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Sävellyksen ja musiikinteorian osasto 
Tiivistelmä 
Tutkielman aiheena oli moodien ja modaalisuuden opettaminen. Aihetta lähestyttiin 
kahdesta suunnasta: musiikinteorian ja säveltapailun oppikirjoja tarkastelemalla sekä 
vanhan musiikin ammattilaisia haastattelemalla.  
 
Oppikirjojen moodiluvuista tehtiin sisällönanalyysi, joka pääosin pohjautui kirjojen 
aineistoon, mutta jossa otettiin huomioon myös taustana käytetty historiallinen mooditeoria. 
Analyysissa sisällöt jäsennettiin kolmen pääotsikon alle: 1) opetustavat, 2) opetettavat 
asiat ja 3) musiikkiesimerkit. Oppikirjoissa moodit esitettiin usein vertaamalla niitä 
tonaalisiin asteikkoihin. Tämä perustunee siihen, että kirjantekijät lähtivät oppilaille tutuista 
asioista esitellessään uusia. Käytetty termistö oli kuitenkin niukkaa ja historiallisen taustan 
valossa riittämätöntä. Oppikirjoissa ei esitelty moodiasteikkojen lisäksi juurikaan muita 
välineitä hahmottaa modaalista musiikkia.  
 
Toinen näkökulma modaalisuuden opettamiseen hankittiin haastattelemalla kolmea 
henkilöä, jotka ovat vanhan musiikin opettajia ja muusikoita. Haastattelut toteutettiin 
puolistrukturoituina. Haastattelut analysoitiin teemoittelemalla haastateltavien puheesta 
ilmenneet asiat neljään pääluokkaan: 1) mooditeoria, 2) moodien opettaminen,  
3) heksakordit ja 4) muut esille nousseet asiat. Haastateltavat painottivat, että historiallisen 
modaalisuuden opetuksen tulisi perustua aikalaislähteisiin. Heksakordisolmisaation 
todettiin olevan jopa mooditeoriaa tärkeämpi ja käytännöllisempi työkalu modaalisuutta 
opiskeltaessa. Tonaalisuuteen perustuvia modaalisia järjestelmiä kritisoitiin.  
 
Oppikirjojen esitystavat ja vanhan musiikin asiantuntijoiden näkemykset erosivat toisistaan 
oleellisesti. Oppikirjoissa modaalisuus esitettiin lähinnä asteikkoina, kun taas 
asiantuntijoiden mukaan olisi tärkeää perehtyä erityisesti modaaliseen kuulokuvaan ja 
keskiaikaiseen ohjelmistoon. Modaalisuutta verrattiin oppikirjoissa usein tonaalisuuteen. 
Asiantuntijoiden näkemys kuitenkin on, että modaalisuuden omaksumisessa olennaista 
olisi pystyä unohtamaan tonaalisuus ja lähestyä tyyliä historiallisuudesta käsin. 
 
 Konstruktivistisen oppimiskäsityksen näkökulmasta opiskelijan oppimisprosessia 
vaikeuttaa se, että jo opittua mallia joudutaan muokkaamaan radikaalisti. Jos 
modaalisuuden opetuksessa tavoitteena on historiallisen modaalisuuden ymmärtäminen, ei 
ole tarkoituksenmukaista lähestyä aihetta asteikkolähtöisesti tai tonaalisuudesta käsin. 
Myös modaaliseen ohjelmistoon perehtyminen olisi tärkeää. 
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1 JOHDANTO 
Moodit eli kirkkosävellajit ovat musiikkiopinnoissani jääneet minulle hieman 
mystiseksi musiikin alueeksi. Keskiajan ja renessanssin modaalisuus on jo pitkään 
kiehtonut minua, mutta sen musiikillisesta maailmasta tuntuu olevan vaikea saada 
otetta. Musiikkiopistotasolla opetetut moodiasteikkojen teoreettiset kaaviot lokrisine 
moodeineen ja monimutkaisine muistisääntöineen eivät mielestäni anna välineitä 
modaalisen musiikin hahmottamiseen ja analysoimiseen. Kokemukseni mukaan 
moodeja myös opetetaan ja opetellaan ensisijaisesti tonaalisuuden kautta eikä 
modaalisen musiikin historiallisista lähtökohdista käsin.  
 
1.1 Tutkimuksen taustaa 
Moodeja opetetaan käsitykseni mukaan lähinnä musiikkiopistotasolla. Käytännössä 
moodeja käsitellään lyhyen periodin ajan teoria D- ja/tai säveltapailu D-kursseilla. 
Ammattiopinnoista Turun Ammattikorkeakoulussa ja Sibelius-Akatemiassa en ole 
mielestäni saanut kunnollisia välineitä modaalisen musiikin analysoimiseen. 
Perehdyttyäni modaalisuuteen tarkemmin olen alkanut ymmärtää, miksi tilanne on 
sellainen kuin se on.   
 
Mooditeoria oli länsimaisen musiikin keskeisin teoria ainakin 800 vuotta. Se on 
historian saatossa kokenut monia muodonmuutoksia käännösvirheineen ja 
väärinkäsityksineen. Mooditeorian sisällöstä on myös aina oltu kovin montaa eri 
mieltä. Modaalisuuden kenttä on hyvin laaja, koska mooditeoria on elänyt 
muokkautuen läpi monien tyylikausien; esimerkiksi yksiääninen ja polyfoninen 
modaalisuus toimivat eri periaatteilla. Historiallisen mooditeorian ulkopuolella 
moodeja käytetään myös muissa musiikkityyleissä, kuten jazzissa ja kansanmusiikissa 
sekä 1800–1900-lukujen taitteen taidemusiikissa. Lienee selvää, että näiden tyylien 





Käytän työssäni yhtenä lähtökohtana historiallista mooditeoriaa. Historiallisessa 
viitekehyksessä moodeja on länsimaisessa taidemusiikissa käytetty suunnilleen 
vuosina 800–1600. Tämä ajanjakso sisältää useita erilaisia tyylejä. Tärkeitä 
modaalisen aikakauden tyylisuuntia ovat muun muassa yksiääninen gregoriaaninen 
laulu, 1100-luvun organum, Ars Nova, franko-flaamilainen polyfonia sekä niin 
kutsuttu Palestrinan polyfoninen tyyli.  On olennaista ymmärtää, että moodi on aina 
osa musiikkia: se näyttäytyy ja käyttäytyy eri tavoin eri tyyleissä. Moodia ei siis voida 
erottaa itsenäiseksi teoreettiseksi ilmiöksi, joka olisi sellaisenaan siirrettävissä tyylistä 
toiseen.  
 
Tässä tutkimuksessa tulen analysoimaan musiikkiopistojen oppikirjoja ja opettajien 
näkemyksiä. Tutkielmani puitteissa keskityn edellä mainitsemaani länsimaisen 
taidemusiikin modaaliseen aikakauteen, koska musiikinteorian opetuksessa moodit 
yleensä kytketään siihen, eikä niinkään kansanmusiikkiin, jazziin tai 1900-luvun 
musiikkiin. Historiallinen mooditeoria toimii analyysien teoreettisena kytkentänä. 
 
Modaalisuuden tai moodien opettamista historiallisesta näkökulmasta ei ole Suomessa 
juurikaan tutkittu. Lähinnä valitsemaani aihetta on Sanna Haapasalon opinnäytetyö 
Helsingin konservatorioon 1997 aiheesta Modaalisuuden opettamisesta 
säveltapailussa: historiallisia ja pedagogisia aspekteja. Haapasalon työ on myös 
ainoa modaalisuuden opettamista käsittelevä tutkimus, joka 
opinnäytetyötietokannoista löytyi. Hän kartoittaa työssään melko tarkastikin 
modaalisuuden historiaa, mutta päätyy lopulta siihen tulokseen, että modaalista 
ohjelmistoa kannattaisi kuitenkin opettaa modernilla – siis tonaalisella – 
solmisaatiomenetelmällä.  
 
Rosemary Killam on kokeillut historiallisen heksakordisolmisaation opettamista 
musiikinopiskelijoille Yhdysvalloissa (University of North Texas). Hänen artikkelinsa 
Solmization with the Guidonian Hand: A Historical Introduction to Modal 
Counterpoint on julkaistu 1988 Journal of Music Theory Pedagogy -lehdessä. 
Projektissaan Killam laittoi oppilaat piirtämään tussilla käteensä Guidon käden, siis 





Heksakordisolmisaation käyttämistä harjoiteltiin samalla osoittaen sävelten paikkoja 
kädestä. Killamin kokemukset projektista olivat hyviä; jo muutaman viikon 
solmisointiharjoittelun jälkeen opiskelijat alkoivat kuulla ja ymmärtää modaalisen 
säveljärjestelmän lainalaisuuksia yksiäänisessä gregoriaanisessa laulussa. Killamin 
mukaan heksakordisolmisaation kautta avautuva tapa hahmottaa modaalisuutta on 
opiskelijoille myös väline lähestyä modaalista kontrapunktia. (Guidon käteen ja 
heksakordeihin palataan tarkemmin tämän työn luvussa 3). 
  
Oppikirjoihin liittyvää tutkimusta on tehty melko paljon etenkin koulumaailmassa.  
Oppikirjan kuvituksen tehtävää tutkinut Hannus (1996) määrittelee myös oppikirjan 
tehtävän. Hän toteaa, että ”Oppikirjan perustehtävä on tarjota oppilaalle tiedollisesti 
jäsentynyt ja hänen tasoaan vastaava tulkinta tietystä sisältöalueesta. Onnistuneen 
oppikirjan pitäisi auttaa oppilasta luomaan itselleen käsiteltyä aihepiiriä koskevat 
riittävän edustavat sisäiset mallit. Keskeistä näiden mallien rakentumisessa on, miten 
hyvin kirjassa on pystytty tiivistämään tietty laaja tietojärjestelmä rajalliseksi 
määräksi oppisisältöjä ja miten tuo aineisto on muokattu sellaisiksi verbaalisiksi ja 
visuaalisiksi rakenteiksi ja sisällöiksi, joiden varassa oppilaan on mahdollista 
ensinnäkin kerätä ja jäsentää tietoa ja toiseksi edetä aineiston aktivoimien ja omien 
malliensa varassa kohti aineiston syvempää ymmärtämistä.” (Hannus 1996, 13.)  
 
Oppikirja- analyysinäkökulmia on ollut monia. Esimerkiksi Julkunen (1988) on 
tutkinut peruskoulun reaaliaineiden oppikirjojen kielellisiä ominaisuuksia. Karjalan 
(2003) väitöskirjassa oppikirjatutkimuksen näkökulmana on oppikirjojen antama 
kulttuurikuva kuvien, tekstityypin ja tyylin sekä kirjojen tarjoamien eettisten mallien 
avulla tarkasteltuna. Kannisto (2006) on tutkielmassaan analysoinut säveltapailun 
oppikirjojen soveltuvuutta aikuisten opiskelijoiden tarpeisiin. Soila Jaakkolan 
(valmisteilla) väitöskirja käsittelee kuorosäveltapailun oppikirjoja. Musiikin alalta en 










Tartuin moodeihin alun perin siksi, että toivoin oppivani modaalisuudesta jotain uutta. 
Kiinnostukseni on herännyt erityisesti harrastuksissa ja sivuaineopinnoissa vanhan 
musiikin parissa. Lauluyhtyeiden ja kuorojen jäsenenä olen päässyt tutustumaan 
renessanssin vokaalimusiikkiin. Madrigaalien ja motettien viehättävä 
harmoniamaailma vei mennessään: harmonioiden alkulähteille pääseminen kiinnosti 
minua, mutta tonaalisen musiikinteorian avulla en ymmärtänyt renessanssiharmonian 
lainalaisuuksia. Cembalonsoiton ja soittimen monipuoliseen ohjelmistoon 
tutustumisen kautta aloin puolestani kiinnostua 1600-luvulla tapahtuneesta 
murroskaudesta. Halusin oppia ymmärtämään, mitkä piirteet musiikissa ovat 
modaalisia ja mitkä tonaalisia. Kiinnostavaa on myös siirtymäkausi itsessään; miten 
kahden järjestelmän yhtäaikainen vaikutus kuuluu sävellyksissä sekä toisaalta, miten 
musiikki on vaikuttanut teorioiden kehittymiseen. 
 
Toimin opintojeni ohessa musiikinteorian ja säveltapailun opettajana ja olen sitä 
kautta ollut kiinnostunut keskiajan ja renessanssin musiikista myös pedagogisessa 
mielessä. Vanhan musiikin opiskelijoiden ja opettajien kanssa keskustellessani olin 
saanut kuulla, että vanhan musiikin koulutusohjelmaan kaivattaisiin omia tukiaineita. 
Vanhan musiikin teoria-aineiden uudistamista suunniteltaessa olisi hyvä myös miettiä, 
tukevatko musiikkiopistotason opinnot ammattiopintoja. En kuitenkaan pyri 
tutkielmassani kertomaan, mitä musiikkiopistotason tai ammattiopintoihin kuuluvien 
kurssien tulisi sisältää tai miten kursseja tulisi opettaa. Toivon, että tutkimukseni 
antaisi aiheesta kiinnostuneille sekä tietoa nykytilanteesta että ajatuksia siitä, mihin 
suuntaan vanhan musiikin opintoja tulisi kehittää. 
 
1.3 Tutkimuksen tarkoitus ja tutkimuskysymykset 
Tutkimuksen tarkoitus on kartoittaa moodien ja modaalisen musiikin opettamisen 
nykykäytäntöjä. Lähestyn aihetta kahdelta suunnalta: oppikirjojen sisältöjä 






Oppikirjakartoituksessa tutkin perus- ja musiikkiopistotason oppikirjojen tapoja 
esittää moodit ja modaalisuus. Käyn läpi Suomen musiikkiopistojen ja 
konservatorioiden tällä hetkellä käyttämiä perus- ja musiikkiopistotason säveltapailu- 
ja teoriakirjoja, jotka on kirjoitettu vuosina 1967–2004. Musiikkiopistotason opinnot 
ovat ammattiopintoihin valmentavia opintoja. Keskeiseksi kysymykseksi tämän 
kartoituksen osalta muodostuukin, millä tavalla moodit ja modaalisuus esitetään 
oppikirjoissa. Mitä kirjat opettavat opiskelijalle tasolla, joka valmistaa 
ammattiopintoihin? Oppikirjakatsauksessani on mukana musiikkiopistotason kirjoja, 
yksi C-tason sekä yksi perustason oppikirja. C-taso on varsinaisten ammattiopintojen 
ensimmäinen kurssitaso, mutta jotkut oppilaitokset tarjoavat tätä kurssia jo 
musiikkiopistotasolla opiskeleville opiskelijoille. 
 
Oppikirjan tarkasteleminen ei kerro paljoakaan siitä, miten aihetta opetetaan. Opettaja 
saattaa käyttää valitsemiaan lisämateriaaleja ja mitä todennäköisimmin hän työstää 
aihetta oppitunneilla omista lähtökohdistaan käsin. Modaalisuuden käsittely saattaa 
saada eri opettajien kursseilla hyvin erilaisen ilmiasun ja painoarvon; se saatetaan 
myös jättää täysin käsittelemättä.  
 
Haastattelujen kautta pyrin hankkimaan toisen näkökulman asiaan: Mikä on 
musiikkiopiston käyneiden opiskelijoiden osaamisen taso? Koska musiikkiopistoissa 
moodien opettaminen yleensä kytketään ennen tonaalisuutta syntyneeseen musiikkiin, 
haastateltavat olivat vanhan musiikin ammattilaisia; muusikkoja ja pedagogeja. 
Haastattelujen avulla halusin selvittää, miten ammattiopiskelijoita opettavat opettajat 
kokevat modaalisen musiikin opettamisen: Mitä he ajattelevat moodien ja 
modaalisuuden opettamisen tarpeellisuudesta ja minkälaisia lähestymistapoja he 
pitävät hyödyllisinä? Minkä tietojen ja taitojen hallinnassa ammattilaiset näkivät 
puutteita? Pureudun haastattelujen kautta myös asiantuntijoiden näkemyksiin 
modaalisen musiikin opettamisen sisällöistä: mitä pitäisi opettaa opiskelijalle, joka 
suunnittelee vanhan musiikin ammattiopintoja? Tutkimustulosten perusteella halusin 
lisäksi esittää joitain kysymyksiä siitä, minkälaisin perustein opetuskäytäntöjä 






1.4 Tutkimuksen rakenne 
Luvussa 2 esitän käyttämäni menetelmät. Luvussa 3 määrittelen moodin käsitteen ja 
selvitän mooditeorian historiallista taustaa. Lisäksi käsittelen muita modaalisuuteen 
liittyviä olennaisia teorioita ja käsitteitä kuten heksakordisolmisaatiota, musica fictaa 
ja kadenssimalleja. Luku 4 on kartoitus modaalisuudesta oppikirjojen kautta, ja 
luvussa 5 esittelen haastattelut. Luvussa 6 kokoan yhteen oppikirjakartoituksen ja 
haastattelujen tulokset peilaten niitä toisiinsa ja taustakirjallisuuteen. Luvussa 7 esitän 
johtopäätöksiä analyyseista ja tarkastelen tuloksia konstruktivistisen 







Teen tutkimuksessani oppikirja-analyysia ja haastattelen vanhan musiikin opetuksen 
asiantuntijoita. Sekä oppikirjojen että haastattelujen yhteydessä käytän menetelmänä 
aineistolähtöistä teoriasidonnaista sisällönanalyysia. Tuomen ja Sarajärven (2002, 97) 
mukaan aineistolähtöisessä analyysissa pyritään luomaan tutkimusaineistosta 
teoreettinen kokonaisuus. Lähtökohtana on, että analysoitavat yksiköt eivät ole 
etukäteen sovittuja tai harkittuja, vaan ne nousevat aineistosta. Tutkijan omat 
ennakkokäsitykset ja tutkimuksen lähtökohdat vaikuttavat kuitenkin aina aineiston 
analyysiin niin, että havainnot eivät voi olla täysin objektiivisia. Tätä ongelmaa 
voidaan pyrkiä ratkaisemaan teoriasidonnaisella analyysilla. Silloinkin 
analyysiyksiköt valitaan aineistosta, mutta aikaisempi tieto ohjaa ja auttaa analyysia. 
(Tuomi & Sarajärvi 2002, 97–98.) Historiallinen mooditeoria toimii siis analyysin 
teoreettisena kytkentänä, mutta analyysi ei kuitenkaan ole ainoastaan teoriasta 
lähtevää. 
 
Aineiston analyysi voi tutkimuskirjallisuuden mukaan olla pelkistämistä, ryhmittelyä 
ja hierarkkisten kategorioiden luomista (Kyngäs & Vanhanen 1999, Tuomi & 
Sarajärven 2002, 102 mukaan). Se voi myös olla aineiston kuvaamista, 
merkityskokonaisuuksien jäsentämistä, esittämistä, tulkintaa ja arvioimista (Laine 
2001, Tuomi & Sarajärven 2002, 102 mukaan).  Tässä tutkielmassa analyysiyksiköt 
nousevat aineistosta eli oppikirjoista ja haastatteluista. Kuvaan oppikirjojen sisältöjä 
tarkastelemalla, mitä niissä on. Haastattelujen sisältöä arvioin tarkastelemalla, mitä 
asioita haastateltavat nostavat esiin. Teoriasidonnaisuus on mukana omalta osaltaan, 
sillä haluan nostaa mooditeorioiden historiallisesta taustasta yksityiskohtia, joihin 
haluan ottaa kantaa riippumatta siitä, löytyykö niitä aineistosta vai ei. Kirjat ja 
haastateltavat saavat kuitenkin ”puhua puolestaan”: kerron, mitä olen löytänyt ja 






Kuvaan omia tutkimusaineistojani esittelemällä sisältöjä teemoittain. Pelkistän 
kirjoista löytämäni asiat ja opetustavat käsitteiksi, jotka järjestän uudestaan aineistosta 
nousseiden teemojen mukaisesti. Historiallisiin mooditeorioihin liittyvä 
taustakirjallisuus ohjaa teemojen jäsentämistä.  
 
Aineistolähtöinen sisällönanalyysi voidaan jakaa karkeasti kolmeen vaiheeseen:  
1) aineiston redusointi 2) aineiston klusterointi (ryhmittely) ja 3) abstrahointi eli 
teoreettisten käsitteiden luominen (Miles & Huberman 1984, Tuomi & Sarajärven 
2002, 110–111 mukaan). Oppikirja-analyysissa työvaiheet etenevät seuraavasti: 
Perehdyn oppikirjojen moodiosioiden sisältöön. Pelkistän oppikirjoissa käytetyt 
ilmaisut ja listaan ne (aineiston redusointi). Etsin listauksen avulla aineistosta 
samankaltaisuuksia ja erilaisuuksia, joiden pohjalta ryhmittelen ilmaisuja (aineiston 
klusterointi). Tässä vaiheessa otan aineiston rinnalle myös historiallisesta taustasta 
nousevia yksiköitä. Lopuksi muodostan ryhmittelyn perusteella aineistoa jäsentävät 
kokoavat käsitteet, joita kutsun tutkielmassani teemoiksi (abstrahointi). Kun 
oppikirjojen sisällöt on järjestetty uudelleen teemoittain, sisältöjen yksityiskohtien 
vertaaminen toisiinsa helpottuu. Järjestän pelkistetyn aineiston teemoittain ja arvioin 
oppikirjojen sisältöjä suhteessa toisiinsa ja suhteessa taustakirjallisuudesta nousseihin 
näkökulmiin. (Tuomi & Sarajärvi 2002, 110–111.)  
 
Myös haastatteluja työstän pelkistämällä ja ryhmittelemällä. Ensin litteroin 
haastattelut ja poimin litteroinnista haastateltavien esiin ottamat asiat. Pelkistän asiat 
ilmauksiksi, jotka sijoitan taulukkoon. Etsin taulukon avulla pelkistetyistä ilmauksista 
samankaltaisuuksia ja erilaisuuksia ja muodostan niiden mukaisia luokkia eli teemoja. 
Järjestän ilmaukset teemojen mukaisesti ja arvioin haastatteluissa esiin tulleiden 
asioiden merkittävyyttä aiheeni kannalta. Lopuksi arvioin oppikirjakartoituksessa ja 








3 MOODIT  
3.1 Mitä moodi on? 
Moodi > latinan modus = mitta, tapa, määrätty (Powers & Wiering 2001, 775). 
 
Käsitteellä moodi viitataan länsimaisen musiikin yhteydessä yleensä asteikko- ja 
melodiatyyppeihin. On olennaista erottaa Euroopan musiikinhistoriaan ja -teoriaan 
liittyvä käsite moodi modernin musiikkitieteen, lähinnä ei-länsimaiseen musiikkiin 
liitetystä moodin merkityksestä. Länsimaisen musiikin teorian historiassa termiä 
moodi voidaan käyttää kolmessa historiallisesti peräkkäisessä yhteydessä:  
1) Gregoriaanisen laulun, 2) renessanssipolyfonian ja 3) 1600- ja 1700-lukujen 
tonaalisen sointupohjaisen musiikin yhteyksissä. (Powers & Wiering 2001, 776.)  
 
Moodi kuvataan useimmiten asteikkona. Asteikko on teoreettinen malli, joka ilmaisee 
kunkin moodin sävelvalikoiman ja intervallirakenteen, mutta ei ota kantaa sävelten 
keskinäisiin, hierarkkisiin suhteisiin tai järjestykseen. Asteikko ei siis määrittele 
mitenkään sitä, miten sen sisältämiä säveliä käytetään. Toisessa ääripäässä moodi 
määrittyy modaalisen sävelmän kautta. Silloin sävelmä määrää sävelten järjestyksen 
täysin, jättämättä lainkaan tilaa muuntelulle – improvisoinnille tai säveltämiselle. 
Powers & Wieringin (2001, 776) mukaan moodin olemus sijoittuu näiden kahden 
ääripään, asteikon ja sävelmän, välissä olevalle alueelle. Moodi musiikissa on 
sävelkorkeuksien välistä hierarkiaa tai rajoituksia sävelten etenemisessä, eli se on 
enemmän kuin pelkkä asteikko tai sävelkokoelma. Moodin käyttäytymistä voidaan 
havainnollistaa sävelmän avulla, mutta itse sävelmä ei ole moodi. (Powers & Wiering 
2001, 776.)  
 
Moodi on vähintään melodiatyyppi tai -malli, sillä se määrittää sävelyhdistelmiä tai -
aiheita, joita voidaan käyttää melodioissa: “Moodi - - - on sävelletty lukuisista 





mukaan). Tämä lausuma pitää sisällään ajatuksen, että modaalisuus tai modaalinen 
sävelmä koostuu toisiinsa liitetyistä soluista. Solut ovat 2–5 sävelen ryhmiä, jotka ovat 
kullekin moodille tyypillisiä sävelten yhdistelmiä. Soluajattelua käytetään 
lähtökohtana modaalisen improvisaation opetuksessa ainakin Sveitsissä vanhaan 
musiikkiin erikoistuneessa musiikkikorkeakoulussa Schola Cantorum Basiliensis’issa 
(Markus Jans, henkilökohtainen tiedonanto 16.3.2009). Melodis-motiivisia 
näkökulmia painotettaessa moodi voidaan nähdä sävellyksen tai improvisoinnin 
ohjeena tai sääntönä (Powers & Wiering 2001, 777). 
 
Kun moodeja käsitellään ensisijaisesti asteikkoina, niitä käytetään luokitteluun ja 
ryhmittelyyn. Luokitteluun käytetty mooditeoria on suljettu järjestelmä. Luokittelu voi 
olla mahdollista, vaikka teorialla ei olisikaan yhteyttä ohjelmistoon, johon sitä 
sovelletaan. Näin on myös mooditeorian kohdalla: Keskiajalla gregoriaaniseen 
ohjelmiston luokitteluun sovellettiin Bysanttilaisesta kirkkomusiikista lainattua 
mooditeoriaa, ja se sopikin ohjelmistoon yllättävän hyvin sellaisenaan pieniä 
ristiriitaisuuksia lukuun ottamatta. (Powers & Wiering 2001, 776–778.) 
3.1.1 Historiallinen moodijärjestelmä: kahdeksan moodin malli 
Historialliseen moodijärjestelmään kuuluu kahdeksan moodia. Neljän autenttisen 
moodin finalikset (päätössävelet) ovat d, e, f ja g. Kullakin moodilla on plagaali 
muoto, jonka ambitus (laajuus, ulottuvuus) on kvartin matalampi kuin autenttisessa 
muodossa, mutta finalis on kuitenkin sama molemmissa muodoissa. 
 
Keskiaikaisissa lähteissä ja liturgisissa julkaisuissa moodeja useimmiten nimetään 
numeroilla 1–8; parittomat moodit olivat autenttisia ja parittomat plagaaleja. Kreikan 
maakuntien mukaan nimettyjä moodeja (doorinen, fryyginen, lyydinen, 
miksolyydinen) esiintyy lähinnä moderneissa kontrapunktin tai analyysin 
oppikirjoissa. Plagaali moodi voidaan ilmaista liittämällä autenttisen moodin nimeen 
hypo-etuliite, esimerkiksi 2. moodi on nimeltään hypodoorinen. (Grout & Palisca 
2001, 53–54.) Moodeja nimetään joissain lähteissä myös kreikankielisistä 
järjestysnumeroista johdetuilla nimillä protus, deuterus, tritus ja tetrardus (Powers & 





Moodin kahdella eri muodolla, autenttisella ja plagaalilla, on siis sama finalis mutta 
eri ambitus. Käytännössä ambitus laajeni asteikossa esitetystä oktaavista usein 
ylöspäin nooniin tai desimiin, ja autenttisissa moodeissa esiintyi yleensä myös 
finaliksen alapuolinen sävel. Finaliksen ohella tärkeä sävel moodissa oli tenor eli tuba 
tai reperkussa, mikä tarkoittaa melodian vallitsevinta säveltasoa, resitaation 
pääsäveltä. (Powers & Wiering 2001, 784–785.) Tenor sijoittuu useimmissa 
autenttisissa moodeissa kvintin finaliksen yläpuolelle, plagaalissa moodissa terssin 
finaliksen yläpuolelle. Esimerkiksi ensimmäisessä moodissa (doorisessa, d-moodissa) 
tenor on a ja toisessa moodissa (hypodoorisessa) f. Tästä poikkeavat ne tenor-sävelet, 
jotka osuisivat tämän kaavan mukaan sävelelle h; silloin tenor siirtyy 
säännönmukaiselta paikaltaan ylöspäin sävelelle c. (Grout & Palisca 2001, 52.) 
Moodien ambitus, finalis ja resitaatiosävel esitetään kuvassa 1.  
 
 





3.1.2 Moderni moodijärjestelmä: seitsemän moodin eli  
”valkoisten koskettimien” malli 
Nykyaikana moodit määritellään yksinkertaisimmillaan koskettimiston mielikuvaa 
apuna käyttäen ”valkoisten koskettimien” asteikkoina. Kun muodostetaan asteikkoja 
lähtien vuorollaan kultakin pianon valkoiselta koskettimelta, saadaan seitsemän 
asteikkoa, joista jokainen edustaa erilaista koko- ja puolisävelaskelten järjestystä 
(kuva 2). 
 
Jazzmoodit esitetään usein samanlaisena listana. Jazzmusiikissa kaikkia seitsemää 
”valkoisten koskettimien” moodia käytetäänkin improvisoinnin työkaluna. Edellä 
mainittujen moodien lisäksi jazzimprovisaatiossa käytetään melodisen mollin moodeja 
ja muutamia muita asteikkoja kuten overtone-asteikkoa (tunnetaan myös nimillä 
yläsävelasteikko ja akustinen asteikko). Impressionistisessa musiikissa 1800–1900-
luvun taitteessa moodeilla pyrittiin värittämään ja häivyttämään tonaalisuutta. Tosin 
eri säveltäjien (esim. Debussy, Sibelius) käsissä moodit käyttäytyvät hyvin eri tavoin. 
Impressionistien ja kansallisromantikkojen sävellyksissä esiintyy edellä mainittujen 
moodien lisäksi myös muita asteikkoja, esimerkiksi oktatonista asteikkoa (koko-puoli-










3.2 Mooditeorian historiaa 
Mooditeorialla oli keskeinen sija keskiajan musiikinteoriassa. Järjestelmä, johon 
kuului kahdeksan moodia, oli kehittynyt keskiajalla Bysantissa, mutta sen alkuperä 
saattaa olla Syyriassa tai mahdollisesti Jerusalemissa. Kahdeksan moodin järjestelmä 
lainattiin Eurooppaan 700- ja 800-lukujen aikana keskiajan bysanttilaisesta 
kirkkomusiikista. Järjestelmää sovellettiin tuolloin jo suullisessa perinteessä olemassa 
olleeseen liturgiseen ohjelmistoon. Mooditeorian tiedetään vakiintuneen viimeistään 
800-luvulla. Varhaisella keskiajalla filosofi ja musiikinteoreetikko Boëthius (n. 480–
524/525) oli kääntänyt kreikkalaista musiikinteoriaa – osittain väärin ymmärtäen – 
kreikkalaisista lähteistä kirjassaan De institutione Musica. Boëthiuksen käännöstä 
tulkitsi muutama vuosisata myöhemmin benediktiiniläinen munkki Hucbaldus (n. 
840/850–930). Hucbaldus yhdisti bysanttilaisen oktōēkhosin ja Boëthiuksen 
hellenistisen moodikäsityksen kirjassaan De harmonica institutione (n. 880). 
Melodioiden päätössävelten (d, e, f, g) perusteella hän nimesi moodit kreikkalaisten 
järjestysnumeroiden mukaisesti: protus, deuterus, tritus ja tetrardus. Kullakin 
moodilla oli sekä autenttinen että plagaali muoto. Kahdeksan moodin malliin liitettiin 
900-luvulla vielä nimet kreikkalaisesta musiikinteoriasta (doorinen, fryyginen 
lyydinen, miksolyydinen) Boëthiuksen käännöksen mukaan – jälleen väärin tulkiten. 
(Powers & Wiering 2001, 777–779.)   
 
Mooditeoriaa käytettiin aluksi etupäässä melodioiden luokitteluun ja sävelsuhteiden 
määrittelyyn: sävelmien luokittelu helpotti niiden yhdistämistä toisiinsa kirkon 
tilaisuuksissa. Teoreetikot alkoivat 1500-luvun alkupuoliskolla käyttää yksiäänisen 
musiikin mooditeoriaa myös polyfonisten ilmiöiden selittämiseen. Viimeistään 1500-
luvun puolivälistä 1600-luvun alkuun saakka polyfoninen modaalisuus oli keskeistä 
sekä ohjelmistoissa että teorioissa. Erilaiset polyfonisen modaalisuuden järjestelmät 
olivat keskeisiä kehitettäessä tonaalisen harmonian teoriaa myöhemmin 1600-luvun 
aikana. (Powers & Wiering 2001, 777; 797; 814.)  
 
Keskiaikaisissa lähteissä ainoa nuottikirjoituksessa esiintynyt muunnettu sävel oli b 





vastaavat modernia luonnollista mollia. Toinen b:n käyttöyhteys oli f-moodissa, joka 
siten muuntuu meidän tuntemamme duurin kaltaiseksi. B:tä käytettiin myös 
transponoimiseen – esimerkiksi d-moodi voitiin transponoida g-dooriseksi lisäämällä 
etumerkintään b. (Grout & Palisca 2001, 53.)  
 
Keskiajan mooditeoriaan ei kuulunut a- tai c-keskeisiä moodeja, osittain siksi, että ne 
eivät kuuluneet järjestelmän esikuvana olleeseen bysanttilaiseen oktōēkhosiin. 
Toisaalta ne olivat myös turhia, koska samat asteikkorakenteet saatiin lisäämällä d- ja 
f-moodeihin b. Liturgiseen ohjelmistoon kuului kuitenkin sävelmiä, jotka eivät 
sopineet 8 moodin järjestelmään. Nämä sävelmät olivat laajalti tunnettuja, mutta ne 
luokiteltiin pitkään ”epäsäännöllisiksi”. Transponoinnin kautta syntyi järjestelmän 
ulkopuolisia moodeja: oli mahdollista käyttää myös c- ja a-moodeja, jotka eivät 
kuuluneet varsinaiseen järjestelmään ennen 1500-luvun puoliväliä. C- ja a-moodit 
esiintyvät ensimmäisen kerran sveitsiläisen Heinrich Glareanuksen tutkielmassa 
Dodekachordon (1547). (Powers & Wiering 2001, 807.) Uudistuksen myötä 
järjestelmä laajeni 8 moodista 12 moodiin. H-moodin mahdollisuudesta keskusteltiin, 
mutta sitä ei koskaan vakavasti harkittu liitettäväksi teoreettiseen malliin. Lyydisestä 
moodista käytettiin lähes aina b:llä tehtyä muunnosta. Käytännössä lyydinen moodi 
oli siis transponoitu jooninen. (Kite-Powell 1989, 170–171.) 
 
Mooditeoria alkoi vanhentua 1200–1400-lukujen aikana: yksiäänisyyteen sovellettu 
teoria ei enää sopinut sellaisenaan polyfoniaan. Käytettävissä ei kuitenkaan ollut vielä 
uutta terminologiaa, joten vanhoja käsitteitä käytettiin yhä, tarvittaessa muuttaen ja 
laajentaen niiden merkityksiä. Polyfonisen musiikin säveltämisellä ja mooditeorioilla 
ei välttämättä ollut mitään keskinäistä yhteyttä, ei teoriassa eikä käytännössä. 
Sävellysteknisesti ajatellen musiikki rakentui kyllä modaalisille melodioille. Melodiat 
sijoitettiin useimmiten tenoristemmaan, ja usein tämä rakenteellisesti tärkeä, 
gregoriaanisesta ohjelmistosta lainattu cantus firmus liikkui hyvin hitain aika-arvoin. 
Kuulokuvan kannalta merkittävämmät melodiset yksiköt ylä-äänissä olivat 
pikemminkin kontrapunktisten sääntöjen kuin mooditeorian ohjaamia. Keskiajan 
lopulla säveltäjiä ja muusikoita kiinnostivat teorian osalta lähinnä rytmi, tahtilajit, 






Mooditeoria ja kontrapunkti pysyivät toisistaan erillään 1400-luvun puoliväliin 
saakka. Mooditeoria oli tärkeä: jokaisessa tältä ajalta säilyneessä 
musiikinteoreettisessa lähteessä on omistettu moodeille oma lukunsa. Moodien 
kuulumisesta tai kuulumattomuudesta polyfoniaan kuitenkin kiisteltiin jatkuvasti. 
Koska polyfoninen musiikki koostuu useasta äänestä ja teos usein monesta osasta, 
useita moodeja esiintyy peräkkäin ja päällekkäin. Koko kappaleen moodi määriteltiin 
yleensä tenoristemman perusteella, mutta muidenkin äänten moodit voitiin tarvittaessa 
määrittää erikseen. (Powers & Wiering 2001, 799–800.) 
 
Yhtä aikaa soivien äänten säännöt koottiin vähitellen, eikä koskaan täydellisesti. 
Moodia ja kontrapunktia ei koettu tarpeelliseksi yhdistää, koska moodin nähtiin 
kuuluvan lähinnä yksiääniseen lauluun. Jos yksi ääni (tenori) oli korrektisti 
modaalinen, kontrapunkti ”hoiti loput” polyfonisen tekstuurin oikeaoppisuudesta. 
Suurin osa polyfonisen mooditeorian ristiriitaisuuksista nousi moodijärjestelmän ja 
sävellyskäytäntöjen yhteensopimattomuuksista. Usein on ajateltu, että polyfonisessa 
musiikissa on oltava sille ominainen modaalinen järjestelmä, ja että tämä järjestelmä 
voidaan johtaa tai päätellä perehtymällä perusteellisesti keskiajan traditioon: lähteitä 
systemaattisesti analysoimalla modaalinen järjestelmä voitaisiin sitten havainnollistaa 
ohjelmistossa. (Powers & Wiering 2001, 801–802.) Modaalisen polyfonian analyysi 




1500-luvulla musiikkiopinnot aloitettiin jo lapsena, heti kun oli opittu lukemaan ja 
kirjoittamaan. Musiikki oli koulutuksessa tärkeä oppiaine muun muassa filosofian ja 
astronomian rinnalla. Koulutetun henkilön odotettiin osaavan laulaa ja soittaa jotakin 
soitinta. Lisäksi hänen oletettiin ymmärtävän nuotinkirjoituksen ja säveltämisen 






Ensimmäinen asia, joka lapsille musiikista opetettiin, oli Gamut. Sana Gamut on 
yhdistelmä kreikan kirjaimesta gamma (Γ) ja solmisaatiotavusta ut. Gamut tarkoittaa 
sävelasteikkoa, joka sisältää kaikki käytettävissä olevat sävelet. Gamutia käytettiin 
lähinnä laulumusiikin yhteydessä, mistä syystä se ulottui suuren oktaavialan G:stä 
(joka oli nimeltään Γ ut) kaksiviivaiseen e:hen. Gamutiin kuului etumerkein 
muunnetuista sävelistä ainoastaan b. Vaikka nämä rajat ylitettiin jo 1400-lukuun 
mennessä sekä instrumentaali- että vokaalimusiikissa, Gamutin 20 nuottia säilyivät 
muusikon ”aakkosina”, jotka jokainen muusikonalku sai opeteltavakseen. (Kite-
Powell 1989, 171–172.) 
3.3.2 Heksakordit 
Guido Arezzolaisen sanotaan lisänneen Gamutiin kuusi laulutavua, jotka auttoivat 
muistamaan sävelkokoelman c-d-e-f-g-a intervallirakenteen. Guido otti tavut hymnin 
Ut queant laxis kunkin säkeen ensimmäisen tavun mukaan: ut, re, mi, fa, sol, la (kuva 
3). Tavuja käytetään edelleenkin modernissa säveltapailussa: ut on korvattu 
laulettavammalla do-tavulla ja seitsemänneksi tavuksi on lisätty si tai ti. Si on 
todennäköisesti muodostettu nimen Sancte Ioannes alkukirjaimista, ja se on 
myöhemmin muutettu muotoon ti, jotta jokainen tavu alkaisi eri konsonantilla. Do-







Kuva 3. Guido johti heksakorditavut hymnin Ut queant laxis säkeiden ensimmäisistä tavuista. 
(http://en.wikipedia.org/wiki/Ut_queant_laxis 26.5.2010) 
 












vapauta heidän saastuneet 
huulensa syyllisyyden taakasta, 
Pyhä Johannes (Kastaja). 
(suom. Erkki Pullinen) 
 
Kun heksakordi ut-re-mi-fa-sol-la aloitetaan sävelestä C, ainoa puolisävelaskel osuu 
nuottien e ja f – tai mi ja fa – väliin. Sama intervallirakenne on olemassa myös 
heksakordissa, joka alkaa g-säveleltä: silloin mi–fa osuu sävelten h ja c kohdalle. 
Kolmas Gamutiin liitetty heksakordi alkaa f:stä, ja jotta sama intervallirakenne 
toteutuisi, käytetään h:n tilalla b:tä. Keskiaikainen palautettua h:ta tarkoittava merkki 
näytti kulmikkaalta b-kirjaimelta (palautusmerkin alkumuoto), ja se tarkoittikin 
”kovaa” b:tä (durus), kun taas alennettua b:tä tarkoittava merkki oli pyöreä eli 
”pehmeä” (molle). G-heksakordi tunnettiin ´kovana´ heksakordina, f-heksakordi 
´pehmeänä´. C-heksakordi oli ´luonnollinen´ (natural). (Kite-Powell 1989, 171–172.)  
 
3.3.3 Heksakordien sijoittuminen Gamutiin 
Asettamalla heksakordeja peräkkäin ja limittäin ne kattoivat kaikki sävelet, joita 
lauletussa musiikissa renessanssin aikana käytettiin: Yhteensä seitsemän heksakordia 





olevia säveliä ihmisen äänialalla 1597: ”that compass was the reach of most voices, so 
that under Gam ut [G] the voice seemed as a kind of humming and above E la [e2] a 
kind of constrained shrieking.” (Kite-Powell 1989, 172.) 
 
Kuva 4. Seitsemän heksakordia sijoitettiin peräkkäin ja limittäin Gamutin alueelle 
(http://www.dolmetsch.com/guido.jpg, 26.5.2010. Vastaava kuva myös esim. Grout & Palisca 2001, 
55). 
 
Gamutissa useimpiin nuotteihin liitettiin enemmän kuin yksi solmisaatiotavu. Koska 
heksakordit asettuivat osittain päällekkäin, etenkin Gamutin keskikohdalle osuvat 
sävelet voitiin laulaa useamman heksakordin tavuilla. Gamutin korkeimmille ja 
matalimmille sävelille ei ollut kahta tai kolmea laulutavua.  Kunkin yksittäisen nuotin 
koko nimi määritteli nuotin korkeuden eli käytännössä sillä tunnistettiin oktaaviala. 
Esimerkiksi ”C sol fa ut” erotti sen oktaavia matalammasta c:stä, joka oli ”C fa ut” ja 
toisaalta oktaavia korkeammasta c:stä joka puolestaan oli ”C sol fa”. (Kite-Powell 
1989, 172.) 
3.3.4 Solmisaatio 
Solmisaatio oli renessanssin aikana sekä nuotinluvun väline että keino oppia ja 
muistaa uusia melodioita. Useimmilla sävelillä voi heksakordisysteemissä olla monia 
funktioita. Esimerkiksi sävel d voi olla re (c-heksakordissa), sol (g-heksakordissa) tai 
la (f-heksakordissa). Kvintti on tärkeä intervalli modaalisessa musiikissa, ja siksi D 
sol käyttäytyykin sekä musiikillisesti että psykologisesti eri tavalla kuin vaikkapa D 
re. Pehmeän heksakordin D la:lla on vielä oma roolinsa heksakordinsa ylimpänä 





on puolisävelaskel mi–fa:n alempi osapuoli. Kovassa heksakordissa se on taas la, eli 
heksakordin ylin sävel, eikä sillä ole yhteyttä sen yläpuoliseen f-säveleen. (Kite-
Powell 1989, 173.) 
 
Kaikista sävelistä ainoastaan h:lla ja b:llä on vain yksi funktio. H-säveltä ei ole 
lainkaan f- eikä c-heksakordissa; g-heksakordissa h on mi, joka on yhteydessä sen 
yläpuolella olevaan c-säveleen, ollen toinen osa mi–fa-puolisävelaskelessa. B-sävel 
esiintyy vain fa:na ja vain pehmeässä heksakordissa. Koska näillä kahdella sävelellä 
oli niin erilaiset roolit, niistä voitiin käyttää samaa nuottinimeä (b). Kaksi eri korkeutta 
erotettiin solmisaatiotavujen avulla: befa tarkoitti b:tä ja bemi h:ta. (Kite-Powell 1989, 
173–174.) 
 
Kolmen heksakordin kokoelma on helppokäyttöinen solmisaation työkalu niin kauan 
kuin melodia on korkeintaan sekstin laajuinen. Mitä tapahtuu, kun musiikki ylittää 
annetun heksakordin rajat? Koska heksakordit ovat limittäisiä, on mahdollista 
saavuttaa sekstiä laajempi ala vaihtamalla heksakordista toiseen. Tämä ns. 
”mutatointi” (mutating) vaikuttaa teoriassa yksinkertaiselta, mutta sen soveltaminen 
käytäntöön saattaa aluksi tuntua hämmentävältä. Millä heksakordilla tulee aloittaa? 
Milloin tarvitaan mutaatiota? Monissa tapauksissa melodian yksittäiset fraasit voidaan 
solmisoida yhdellä heksakordilla, erityisesti 1500-luvun alun musiikissa. 
Monimutkaisemmissa melodisissa rakenteissa voidaan joutua vaihtamaan heksakordia 
fraasin keskelläkin. Mutaatiopaikkoja pohdittaessa saattaa auttaa, että aluksi 
määritetään melodia moodi ja ambitus. Jos etumerkinnässä on b, pehmeää ja 
luonnollista heksakordia käytetään todennäköisesti useimmin. Kovaa heksakordia 
käytetään vain jos melodiassa esiintyy h. Fraasin matalin ja korkein ääni määräävät 
jossain määrin, mitä heksakordeja tarvitaan. (Kite-Powell 1989, 174.) 
 
Vaikka monet 1500-luvun teoreetikot antavat esimerkkejä mutaatioista, sääntöjen ja 
esimerkkien perusteella voidaan nähdä, että mutaatiopaikan valitseminen oli melko 
subjektiivista. Solmisaatiotavut kuitenkin helpottavat intervallien lukemista ja 





ottamatta kolmea viimeistä nuottia sopivat luonnolliseen eli c-heksakordiin. (Kite-
Powell 1989, 174.) 
 
 
Kuva 5. Kaikki sävelet lukuun ottamatta kolmea viimeistä sopivat luonnolliseen heksakordiin (Kite-
Powell 1989, 174). 
 
Jos verrataan melodian alkua ja loppua, huomataan, että viisi viimeistä nuottia 
noudattavat samaa rakennetta kuin viisi ensimmäistä. Käyttäen kovaa heksakordia ne 
voitaisiin solmisoida ut-re-mi-mi-fa. Samojen tavujen käyttö fraasin alussa ja lopussa 
havainnollistaa fraasin symmetrisyyttä ja auttaa laulajaa kuulemaan symmetrian. 
Kuitenkin renessanssiteoreetikkojen mukaan ut:ia voidaan käyttää vain minkä tahansa 
melodian alimpana sävelenä. Koska g:n kohdalla voidaan laulaa sekä sol että ut, tulisi 
g:n kohdalla käyttää sol:ia, koska c on jo määritelty ut:iksi. Koko katkelman 
solmisointi kuuluisi siis: ut-re-mi-mi-fa-re-mi-mi-sol-re-mi-mi-fa. (Kite-Powell 1989, 
174–175.) 
 
Tällaisen järjestelmän käyttäminen saattaa joissain tilanteissa vaatia niin paljon 
aivotyötä, että sitä on mahdotonta käyttää säveltapailuun kirjoittamatta 
solmisaatiotavuja ensin muistiin. Kuitenkin, kun heksakordijärjestelmää aletaan 
käyttää, siitä tulee hyvin nopeasti luontevaa, koska se sopii musiikin kuvioihin niin 
hyvin. Alla esimerkkinä, miten pidempiä fraaseja voidaan solmisoida (Thomas 
Morley: La Caccia). (Kite-Powell 1989, 175.) 
 
 
Kuva 6. Heksakordien sijoittaminen pidempään katkelmaan. Thomas Morley: La Caccia. (Kite-Powell 
1989, 175.) Heksakorditavujen alapuolelle olen merkinnyt, milloin heksakordia vaihdetaan. Kirjaimet 






Heksakordijärjestelmä pysyi käyttökelpoisena kunnes musiikki alkoi olla yhä 
kromaattisempaa. Yksittäiset tilapäiset korotukset ja alennukset esimerkiksi 
kadensseissa ja sanamaalailussa nähtiin kontekstissaan ja suhteessa niitä ympäröiviin 
säveliin. Useimmat korotetut nuotit toimivat puolisävelaskelen alempana puoliskona 
ja ne solmisoitiin tavulla mi. Alennettujen nuottien kohdalla taas valittiin fa. Tämä 
järjestelmä oli hyvin hyödyllinen erityisesti transponoitaessa moodeja. (Kite-Powell 
1989, 175.) 
3.3.5 Musica ficta 
Vanhan musiikin nuoteissa on usein kromaattisia merkkejä viivaston yläpuolella. 
Näitä merkkejä kutsutaan musica fictaksi. Ne saattavat kirvoittaa keskustelua ja 
erimielisyyksiä harjoituksissa. Mutta mitä merkit tekevät nuotissa? Pitäisikö ne 
soittaa? Miten ne eroavat viivastolle kirjoitetuista merkeistä? Mikä määrää niiden 
olemassaolon? Yksi syy siihen, että musica fictan säännöt eivät ole selviä moderneille 
muusikoille on, että niitä ymmärtääkseen on tunnettava mooditeorioita ja 
solmisaatiota. (Kite-Powell 1989, 175–176.) 
 
Termi musica fictan (tai musica falsa) on peräisin keskiajalta ja se viittaa nuotteihin, 
jotka ovat Guidon käden eli Gamut’in ulkopuolella. Koska ne eivät sisältyneet 
järjestelmään, ne käsitettiin ”vääriksi” tai ”kuvitteellisiksi” säveliksi. Kaksiviivaista 
f:ää, joka oli Gamutin ylimmän nuotin yläpuolella, kutsuttiin fa ficta:ksi Joskus se 
notatoitiin alennusmerkin kanssa. Alennusmerkin tarkoitus ei ollut alentaa nuottia, 
vaan osoittaa, että se oli systeemin ulkopuolinen sävel. Kaikki tilapäismerkit lukuun 
ottamatta B fa:ta olivat myös säveljärjestelmän ulkopuolella; joskus niitä kuitenkin 
tarvittiin dissonanssin välttämiseksi tai kadenssin vahvistamiseksi. Säveltäjät eivät 
merkinneet näitä muutoksia nuottiin, sillä muusikoiden oletettiin automaattisesti 
korottavan tai alentavan säveliä tarvittaessa. Käytännöistä keskiajalla tiedetään hyvin 
vähän, todennäköisesti ne vaihtelivat kaupungista riippuen. Kuitenkin 1400-luvun 
loppuun mennessä tietyt säännöt oli yleisesti hyväksytty ja niitä valotettiin useissa 






Monet kromaattiset muutokset oli 1500-luvulla nuotinnettu sekä etumerkinnän 
muodossa (silloin kun moodeja transponoitiin) että tilapäisin merkein. Musica fictan 
sääntöjen määräämät muutokset jätettiin edelleen esittäjän harkinnan varaan. 
Vuosisadan loppua kohden säveltäjien mielenkiinto kromatiikkaa kohti kasvoi ja 
tilapäisiä merkkejä alettiin käyttää, jotta tarkoitusperät olisivat selvempiä. Barokin 
aikakauden alussa kaikki tilapäismerkit notatoitiin. (Kite-Powell 1989, 176.) 
 
Tunnetuimmat säännöt fictan soveltamiseen voidaan tiivistää kahteen latinankieliseen 
lauseeseen: ”mi contra fa, diabolis in musica” ja ”una nota supra la semper est 
canendum fa”. Kumpikin säännöistä edellyttää tietoa heksakordeista. Ensimmäinen 
lause voidaan kääntää: ”mi vastaan fa on paholainen musiikissa”. Äkkiseltään luettuna 
voitaisiin ajatella, että mi–fa eli pieni sekunti olisi kielletty intervalli, ja se todella 
lasketaankin dissonanssiksi yhteissoinneissa. Lauseella kuitenkin viitataan melodiseen 
tritonukseen, joka solmisoidaan yhdistämällä kahden eri heksakordin mi ja fa. 
Tritonusta ei sallita harmonisessa eikä melodisessa mielessä: sen voi välttää 
korottamalla fa:ta tai alentamalla mi:tä, riippuen konteksista. (Kite-Powell 1989,177.) 
 
Solmisaatiossa alennettu nuotti on nimeltään fa ja korotettu nuotti mi.  Siksi diabolus 
in musica eli tritonus korjataan vaihtamalla mi contra fa joko tavuiksi mi–mi tai fa–fa. 
Esimerkiksi sävelyhdistelmä f–h solmisoitaisiin tavuin fa–mi. Ylinouseva kvartti 
korjataan puhtaaksi lisäämällä h:n eteen alennusmerkki, ja sävel b solmisoidaan 
tavulla fa. Korjattu solmisointi kuuluisi siis fa–fa. On kuitenkin myös tilanteita, jossa 
tritonusta ei voi välttää; yhden dissonanssin korjaaminen aiheuttaa toisen 
dissonanssin. (Kite-Powell 1989, 177.) 
 
Toinen latinankielinen lause, ”una nota supra la semper est canendum fa” tarkoittaa: 
”la:n yläpuolinen nuotti lauletaan aina fa:na”. Kuutta säveltä laajemmissa 
sävelkuluissa käytetään yleensä kahta heksakordia, kuten edellä havaittiin. Kuitenkin, 
jos melodia ylittää heksakordin laajuden vain yhdellä sävelellä (esim. d-a-h-a), ylin 
nuotti lauletaan fa:ksi, toisin sanoen se tulee alentaa. Esimerkkikulku olisi siis d-a-b-a 






Seuraavat kaksi sääntöä pätevät erityisesti kadensseissa: 1) epätäydellisen 
konsonanssin, joka laajenee täydelliselle konsonanssille, tulee olla laadultaan suuri ja 
2) epätäydellisen konsonanssin, joka supistuu täydelliselle konsonanssille, tulee olla 
laadultaan pieni. Toisin sanoen täydellistä konsonanssia tulee edeltää lähin 
mahdollinen epätäydellinen konsonanssi. Täydellisiä konsonansseja ovat priimi, 
kvintti ja oktaavi, epätäydellisiä terssi ja seksti. Muita intervalleja pidettiin 1500-
luvulla dissonansseina. Siispä oktaaville etenevä sekstin tai kvintille menevä terssin 




Kuten edellä esitetyn perusteella voidaan huomata, 1500-luvun tapa lähestyä 
musiikinteoriaa eroaa nykyisestä. Nykyään yleisesti käytössä oleva tonaalinen teoria 
on korvannut moodit ja heksakordit. Samantyyppinen ero koskee kadensseja. 
Renessanssisäveltäjä ei lähestynyt musiikkia harmonisista lähtökohdista, vaan 
lineaarisesti. Nykyinen kadenssin käsite on harmoninen ilmiö, joka 
yksinkertaisimmillaan voidaan esittää dominantti–toonika -progressiona tai 
sointuasteilla V–I. Yksittäisten äänten liike kadenssissa on merkityksettömämpää kuin 
sointujen funktiot ja sointujen väliset suhteet. Renessanssikadenssi, kuten modernikin, 
on ”kaava, joka esiintyy kappaleen, osan tai fraasin lopussa, luoden tunteen 
hetkellisestä tai lopullisesta päätöksestä” (Harvard Dictionary of Music 1962, 108). 
Renessanssikadenssi kuitenkin saavuttaa tehonsa pikemminkin melodisten linjojen 
yhteisvaikutuksesta kuin harmonisista lähtökohdista. (Kite-Powell 1989, 178.) 
 
Renessanssin aikaan musiikinopiskelijat opiskelivat säveltämistä improvisoimalla 
kontrapunktia melodiaan. Improvisointia ohjasivat säännöt kahden stemman välisistä 
sallituista intervalleista. Improvisaatioon tai sävellykseen voitiin lisätä myös useampia 
ääniä samantyyppisten sääntöjen avulla. Kahden sävelen välillä voi olla joko 
konsonanssi tai dissonanssi. Renessanssissa dissonansseja olivat pieni ja suuri sekunti, 
kvartti, pieni ja suuri septimi, ja kaikkein pahimpana tritonus. Konsonansseihin 





priimi, kvintti ja oktaavi kuuluivat täydellisiin konsonansseihin. Terssit ja sekstit, 
jotka voivat olla pieniä tai suuria, tunnettiin epätäydellisinä konsonansseina. 
Kadensseissa täydelliselle konsonanssille tultiin liikkeellä lähimmästä epätäydellisestä 
konsonanssista. (Kite-Powell 1989, 178–179.) 
 
Koska kadensseissa täydellistä konsonanssia täytyy edeltää lähin mahdollinen 
epätäydellinen konsonanssi, epätäydellisen konsonanssin on oltava laadultaan suuri 
silloin, kun liike oli laajeneva. Kun epätäydellinen konsonanssi supistuu täydelliselle 
konsonanssille, sen on oltava pieni. Tästä syystä useimmissa moodeissa on toiseksi 
viimeiseen sointuun lisättävä ficta, tilapäinen korotus- tai alennusmerkki. (Kite-Powell 
1989, 179.) 
 
 7a) 7b) 7c) 
 
 
Kuva 7. Täydelliselle konsonanssille laajenevan epätäydellisen konsonanssin on oltava suuri (7a). 
Täydelliselle konsonanssille supistuvan epätäydellisen konsonanssin on oltava pieni (7b). Joidenkin 




Kadenssi määriteltiin siis vain kahden sävelen väliseksi tapahtumaksi. Väliäänten 
roolit vaihtelivat 1400- ja 1500-lukujen aikana. Tultaessa 1400-luvulle kvinttiä ei 
pidetty enää riittävänä täydellisissä lopetuksissa, vaan kadenssit alettiin tehdä 
oktaaville tai priimille. Kolmiäänisessä satsissa kolmas ääni voitiin lisätä joko 
kadensoivien äänten väliin tai aivan alimmaksi. Näin muodostui erilaisia 
kadenssityyppejä. Jos ääni lisättiin tenorin alapuolelle, nousi esiin kysymys 
äänenkuljetuksesta, kun loppuun haluttiin kuitenkin täydellinen konsonanssi. Tämä 
ongelma ratkaistiin väliäänen oktaavihypyllä (esim. 8a). Toinen 1400-luvun 
kadenssimuoto oli Burgundilainen kadenssi tai kaksoisjohtosävelkadenssi, jossa 
kolmas ääni oli väliäänessä ja nousi puolisävelaskelella kvintin tenorin yläpuolelle 
(esim. 8b). Usein tämän ajan kadensseissa ylin ääni laskee sävelaskelella ennen 





kadenssin koristelu joka jäi pois käytöstä hiljalleen 1500-lukua kohti tultaessa. (Kite-
Powell 1989, 179.) 
 
8a) 8b) 8c) 
 
 
Kuva 8. Kolmen äänen kadenssityyppejä ovat mm. oktaavihyppykadenssi (8a) ja Burgundilainen eli 
kaksoisjohtosävelkadenssi (8b). Varhaisrenessanssin tyypillisessä kadenssikoristelussa ylä-ääni laskee 
sävelaskelella ennen päätymistään kadenssin lopettavalle äänelle (8c). Tätä kadenssityyppiä kutsutaan 
joskus Landinin kadenssiksi. (Kite-Powell 1989, 179.) 
 
Basson hyppy, joka on kadenssin tunnusomainen piirre renessanssia 
myöhäisemmässäkin musiikissa, kehittyi 1500-luvulla. Basso hyppää joko kvintillä 
alaspäin, oktaavin päähän tenorista, tai kvartilla ylöspäin, samaan säveleen kuin tenori 
(9a). Tässä kadenssissa kaikki kolme stemmaa ovat lopuksi samalla äänellä, joten 
neliäänisen satsin neljäs ääni täydensi sointuun kvintin. Jos säveltäjä halusi lisätä 
viimeiseen sointuun terssin – joka oli aina kadensseissa suuri terssi – täytyi joko 
luopua kvinttisävelestä tai terssisävel piti kuljettaa jommastakummasta kadensoivasta 
stemmasta (9b). Jälkimmäisessä tapauksessa kadenssin alkuperäinen kahden sävelen 
runko muuttuu. (Kite-Powell 1989, 179.)  
 
 9a) 9b) 9c) 9d) 
 
 
kuva 9. Basson hyppäävä liike kadensseissa on peräisin 1500-luvulta (9a ja 9b). Kadensseissa saattoi 
esiintyä renessanssin aikana myös muunlaisia liikkeitä; epätäydelliseltä konsonanssilta täydelliselle 
liikkuvat äänet määrittivät kadenssin. (Kite-Powell 1989, 180.) 
 
Basson hyppäävä liike ei ollut ainoa mahdollisuus kadensseissa, mutta sitä pidettiin 
tehokkaimpana tärkeissä kadensseissa. Joskus basso saattoi olla myös toinen 





epätäydelliselle konsonanssille. Tämä kadenssityyppi tunnetaan nykyisin paremmin 
harhalopukkeen nimellä (esim. 9d). On tärkeää huomata, että kahden kadensoivan 
äänen, ei väliäänten, liike määrittää kadenssin. Tietyt väliäänten liikkeet saattavat 
tehdä kadenssista painavamman, mutta kahden äänen liike epätäydelliseltä 
täydelliselle konsonanssille katsottiin aina lopukkeeksi. (Kite-Powell 1989, 180.) 
 
  
Lopukkeissa esiintyy usein myös pidätys. Pidätys tuottaa dissonanssin ennen lopetusta 
ja siksi saa aikaan vahvemman lopullisuuden tunteen. Alla on esimerkit pidätyksestä 




Kuva 10. Pidätyskadensseja 2- 3- ja 4-äänisessä satsissa (Kite-Powell 1989, 180). 
 
Kadenssien tunnistaminen on hyödyllistä monista syistä. Ensinnäkin se helpottaa 
ratkaisuissa fictan suhteen. Kuitenkin johtosäveltä korotettaessa on käytettävä 
harkintaa, jos kadensseja tehdään kovin usein: usein toistuvat kadenssit heikentävät 
viimeisen kadenssin tehoa. Toisinaan fraasin yhtenäisyys saattaa myös kärsiä jos sen 
sisällä tehdään useampia kadensseja. Toiseksi, tunnistamalla kadenssit on mahdollista 
koristella stemmaa tyylinmukaisesti. Kadenssipaikkojen tunnistaminen auttaa 
muutenkin tulkinnassa: tietoisuus oman stemman suhteesta ympäröiviin stemmoihin 
auttaa kontrolloimaan intonaatiota. Musiikin rakenteiden ymmärtämisen kautta 
voidaan myös tehdä päätöksiä hengityspaikoista ja artikulaatiosta. (Kite-Powell 1989, 
180.) 
 
Historiallinen käsitys moodeista on huomattavasti monitasoisempi kuin nykyaikainen 
valkoisten koskettimien yksinkertaistava malli. Ymmärtääkseen modaalisuutta 
muusikon on tunnettava muutakin kuin asteikkorakenteet: heksakordisolmisaation ja 
musica fictan periaatteiden kautta modaalisuus näyttäytyy olennaisesti eri valossa kuin 





4 MOODIT OPPIKIRJOISSA 
4.1 Teemat oppikirja-analyysissa 
Analysoin Suomessa yleisesti käytössä olevista musiikinteorian ja säveltapailun 
oppikirjoista moodeja tai kirkkosävellajeja käsittelevät luvut. Analyysivaiheessa 
listasin kaikki kirjoista löytämäni ilmaukset ja muodostin niiden perusteella ylä- ja 
alaluokkia. Järjestin oppikirjojen sisällöt kolmeen pääluokkaan: opetettavat asiat, 
opetustavat sekä musiikkiesimerkit. Opetustavat ja musiikkiesimerkit nousivat 
aineistosta eli tutkimistani oppikirjoista, opetettavat asiat taustakirjallisuuden kautta 
teoriasta. 
  
Opetettavien asioiden vertailuun poimin taustakirjallisuuden ja -teorian perusteella 
moodeihin liittyvää olennaista termistöä: finalis, resitaatiosävelet, autenttinen ja 
plagaali, hypo-etuliite. Termistön lisäksi etsin oppikirjoista mainintoja sävelten 
välisestä hierarkiasta sekä tutkin, millainen moodien järjestelmä kirjoissa esitetään. 
 
Esitystapojen kohdalla tarkastelin oppikirjojen erilaisia tapoja esittää moodit: 
esitetäänkö ne historiallisina asteikkoina vai verrataanko niitä duuri- ja 
molliasteikkoon; esitetäänkö asteikot viivastolla, solmisaationimillä tai tekstissä 
rakennetta selvittäen; esitetäänkö moodit juurisävelin vai jollain toisella tavalla ja 
transponoidaanko niitä. Esitystavan huomioiminen on tutkimukseni kannalta 
oleellista, sillä oppilas muodostaa käsityksensä moodeista sen perusteella, miten 
moodit hänelle esitetään. Tietenkään en vain oppikirjoja tutkimalla voi saada tietää, 
miten opetus lopulta tapahtuu. Opettaja tuo usein opetustilanteeseen tietoa myös 
oppikirjan ulkopuolelta.   
 
Tarkastelin oppikirjojen musiikkiesimerkkejä kolmesta eri näkökulmasta: mitä 





useampiäänisiä ja oliko oppikirjoihin valittu kokonaisia sävellyksiä vai niiden 
katkelmia.  
 
Esittelen ensin yleisesti kunkin kirjan laajuuden ja käyttötarkoituksen sekä 
moodiluvun tai -lukujen sijoittumisen kirjaan. Sen jälkeen käyn läpi kunkin oppikirjan 




4.2.1 Timo von Creutlein: Säveltapailu ja musiikin teoria 3 
Timo von Creutleinin Säveltapailu ja musiikinteoria 3 -kirjan (Länsimaisen musiikin 
perusteita. Oppilaan kirja ja opettajan kirja. 1996.) alkuosassa on enimmäkseen 
tonaalisia laulu- ja melodiankirjoitustehtäviä. Pieniä teoriatehtäviä on muun muassa 
sävellajien etumerkinnöistä sekä kolmi- ja nelisointujen käännöksistä. Noin kirjan 
puolivälistä eteenpäin lähestytään säveltapailua musiikin historiallisista aikakausista 
käsin. Tyyleissä edetään kronologisesti: renessanssi, barokki, wieniläisklassismi, 
romantiikka. Kunkin tyylikauden kohdalla tarjotaan aina samoja tehtävätyyppejä: 
laulua, rytminlukua, melodian- ja rytminkirjoitustehtäviä. 
 
Opetettavat asiat 
Creutlein esittelee kirjassaan kuusi moodia. Järjestelmä koostuu neljästä 
keskiaikaisesta moodista (doorinen, fryyginen, lyydinen ja miksolyydinen) sekä 
renessanssin aikana lisätyistä c- ja a-moodeista (joonisesta ja aiolisesta). Creutlein ei 
esittele moodeihin liittyvää teoreettista termistöä juurikaan. Vain finalis on selkeästi 
esillä. Autenttista tai plagaalia ei mainita, ei myöskään hypo-etuliitettä. Sävelten 
välisestä hierakiasta ei puhuta, mutta kylläkin kehotetaan kuuntelemaan ”musiikin 
värien vaihtumista moodista toiseen” (Creutlein 1996, 42; opettajan kirja). Kaksi 







Otsikon ”Renessanssin asteikkoja” alla on esitelty kuusi moodia asteikkoina 
solmisaatiotavuin, ilman nuotteja (kuva 11). Moodit on järjestetty taulukoksi siten, 
että ”duurimuotoiset” moodit ovat vasemmalla ja ”mollimuotoiset” oikealla. 
Duurimuotoisten moodien finalis on do ja mollimuotoisten la. Moodiasteikot on siis 




d – r – m – f – s – l – t – d ’ 
 
 aiolinen 
l, - t – d – r – m – f – s – l 
lyydinen 
d – r – m – fi – s – l – t – d ’ 




l, –  t, –  d – r – m – fi – s – l 
miksolyydinen 




l, – ta, –  d –  r – m – f – s – l 
 
Kuva 11. Renessanssin asteikkoja (Creutlein 1996, 37; oppilaan kirja). 
 
Creutlein ei varsinaisesti kehota transponoimaan moodeja. Luvun alussa on 
moodiharjoitus, jota laulettaessa on tarkoitus kuunnella musiikin värien vaihtumista 
moodista toiseen (Creutlein 1996, s. 42; opettajan kirja). Harjoituksen alussa do on c, 
ja näin jatketaan lyydisen, joonisen ja miksolyydisen läpi. Toisella rivillä ovat ”la-
moodit”, jolloin finaliksena pysyy edelleen c, mutta solmisoinnin ohjeena on, että do 
muuttuu la:ksi. Tässä harjoituksessa siis kaikkien moodien finaliksena on c (kuva 12). 
 
 
Kuva 12. Moodiharjoitus (Creutlein 1996, 37; oppilaan kirja). 
 
Kirjassa on käytetty d-, g- ja f-pohjaisia moodeja sekä yhdessä diktaatissa es-finalista. 





alennus ja yhdessä yksi korotus. Es-diktaatissa on etumerkintänä neljä alennusta. 
Opettajan kirjassa on kunkin tehtävän kohdalla annettu ääniraudan antama solfa1 ja 
finaliksen nuottinimi. 
 
Opettajan kirjassa viitataan historiaan kertomalla, että renessanssin aikana ei ollut 
käytössä duuri/molli -järjestelmää eikä tasavireistä viritysjärjestelmää (Creutlein 1996, 
42; opettajan kirja). Creutleinin kirjassa sivutaan ainoana käsittelyssä olleista 
oppikirjoista modaalisen musiikin analyysia. Orlando di Lasson Benedictuksen 
yhteydessä on tehtävänä analysoida (verrata), kuinka pitkälle imitaatio on sama 
kummassakin stemmassa (Creutlein 1996, 45; opettajan kirja). Tämä ei tietenkään ole 
varsinaisesti moodin analyysia. Jos kuitenkin halutaan päästä selvyyteen siitä, miten 
moodi käyttäytyy musiikissa, tie siihen vie varmastikin laajemman musiikkianalyysin 
kautta. Kontrapunktiteoriathan määrittelivät modaalisen musiikin muotoja pitkään (ks. 
edellä luku 3.2). 
 
Musiikkiesimerkit 
Renessanssiosio sisältää yhdeksän laulu- tai kirjoitustehtävää. Creutleinin 
musiikkiesimerkit ovat kokonaisia kappaleita tai selkeästi itsenäisiä kokonaisuuksia 
suuremmista teoksista. Tehtävät ovat 2–5-äänisiä kaanoneita, myös opettajan kirjan 
kaksi diktaattitehtävää ovat kaanoneita. Ohjelmisto on yksinomaan 
renessanssimusiikkia säveltäjänimin Josquin, Palestrina, Lasso, Gumpelzhaimer, 
Sartorius ja Pretorius. 
 
Creutlein esittelee ohjelmiston yhteydessä renessanssin sävellystekniikoita: priimi-, 
sekunti- ja kvinttikaanonin sekä imitaatiotekniikan. Musiikkiesimerkeissä on aina 
selkeät kadenssit, joissa on myös johtosävel. Lisäksi diktaattina on kaksi kaksiäänistä 
pidätyskadenssia (kuva 13). Ohjeena opettajalle on kirjoituttaa kadenssien stemmat 
erikseen ja sen jälkeen laulattaa tehtävät kaksiäänisenä. Lisäksi Creutlein pyytää 
                                            
1 Ääniraudan antama solfa on Creutleinin ”lanseeraama” tekniikka, jonka avulla löydetään 
nopeasti ääniraudan avulla sävellajin perussävel. Ääniraudan solfat opetellaan yleensä 
etumerkkien yhteydessä jo alemmilla peruskursseilla. Esimerkiksi kaksi korotusmerkkiä antaa 





huomaamaan tässä esitellyt tavalliset pidätykset. Diktaattitehtävän yhteydessä ei 




Kuva 13. Diktaatti; Pidätyskadenssit (Creutlein 1996, 45; opettajan kirja). 
 
 
4.2.2 Timo von Creutlein: Forza 
Creutleinin uudehko (2004) oppikirja pyrkii yhdistämään opistotason teorian ja 
säveltapailun (taso D, entinen taso I). Creutleinin mukaan näitä oppiaineita ei voida 
erottaa toisistaan, vaan pikemminkin ne olisi nähtävä toisiaan selittäviksi ja 
täydentäviksi näkökulmiksi. Kirja etenee kronologisesti renessanssista romantiikkaan, 
ja samalla myös yleiseen musiikkitietoon liittyviä asioita on pyritty integroimaan 




Forzassa on kahdeksan moodia: doorinen, fryyginen, lyydinen, miksolyydinen sekä 
näiden plagaalit muodot. Creutlein esittää moodien koostuvan penta- ja tetrakordista, 
ja kertoo autenttisen ja plagaalin muodon määräytyvän penta- ja tetrakordien 
keskinäisestä järjestyksestä. Plagaalien moodien yhteydessä kerrotaan käytettävän 
hypo-etuliitettä. Finaliksen todetaan olevan sama sekä moodin autenttisessa että 
plagaalissa muodossa. (Creutlein 2004, 9.) Creutlein myös mainitsee, että 
järjestelmään on myöhemmin lisätty jooninen ja aiolinen moodi sekä näiden 





aiolisen moodin kohdalla Creutlein tosin tähdentää, että vaikka ne muistuttavat meille 
tuttuja duuria ja luonnollista mollia, ero ilmenee sointujen käyttäytymisessä: 




Creutleinin Forzassa asteikot esitetään viivastolla keskiajalta peräisin olevan 
kahdeksan moodin järjestelmän mukaisesti. Asteikot on numeroitu roomalaisin 
numeroin (I–VIII) ja esitetty nuottiviivastolla juurisävelin. Finalista merkitään 
kokonuoteilla ja muita säveliä varrettomilla, mustilla nuotinpäillä. Lisäksi penta- ja 




Kuva 14. Autenttiset ja plagaalit moodit (Creutlein 2004, 9). 
 
 
Moodit esitellään myös asteikkorakenteen kautta. Creutleinin mukaan ”asteikot 
rakennettiin niin, että liitettiin yhteen viisisävelikkö eli pentakordi ja nelisävelikkö eli 
tetrakordi” (Creutlein 2004, 9). Penta- ja tetrakordien järjestystä autenttisessa ja 









Kuva 15. Moodiasteikon rakenne (Creutlein 2004, 9). 
 
Moodien transponoiminen on saanut oman alalukunsa. Transponoinnista todetaan, että 
”moodien finaliksena saattoivat olla muutkin sävelet kuin tähän asti opitut” (Creutlein 
2004, 13). Esimerkissä näytetään kuuden moodin autenttiset muodot alkaen d:stä 
(kuva 16). Jaottelu perustuu ajatteluun duuri- ja mollityyppisistä moodeista, jotka on 
ikään kuin johdettu muuntamalla säveliä duuri- tai molliasteikosta. Kertaustehtävissä 
on runsaasti moodiasteikkojen transponointiin liittyviä mekaanisia tehtäviä (Creutlein 
2004, 19).  
 
 
Kuva 16. Moodien transponoiminen (Creutlein 2004, 13). 
 
Kirjan lopussa Creutlein antaa opettajalle vihjeitä opetukseen. Hän toteaa, että 
viritystason oletetaan olleen matalampi renessanssin ja barokin aikana ja kannustaa 
opiskelijaa kokeilemaan matalamman viritystason värisävyjä. Ohjelmistoa kehotetaan 
kuitenkin harjoittelemaan soittaen samalla osa äänistä. (Creutlein 2004, 108–109.) 
Käytännössä luokkatilanteessa tai kotiharjoittelussa soitin on yleensä piano tai jokin 
muu, useimmiten 440Hz-tasoinen tasavireinen instrumentti.  
 
Musiikkiesimerkit 
Esimerkkiohjelmisto on 1–5-äänistä renessanssin ajan musiikkia – tosin Piae 





1500–1600-luvun taitteessa. Esimerkeissä on sekä hengellistä että maallista musiikkia: 
erilaisia kaanoneita, yksiäänisiä lauluja sekä polyfonista ja homofonista moniäänistä 
vokaalimusiikkia. Esimerkkikatkelmien lisäksi kirjassa on pieniä teoriatehtäviä kuten 
intervallintunnistusta ja moodiasteikkojen transponointia sekä altto- ja tenoriavaimen 
lukuharjoituksia. Mensuraalikaanon esitellään tehtävän muodossa: kaanonin toinen 
ääni kirjoitetaan augmentaationa.  
 
4.2.3 Eero Hakkarainen & Erszébet Hegyi: Musiikin luku- ja kirjoitustaito I 
Musiikkiopistotason (D) oppikirja vuodelta 2004 on jatkoa Eero Hakkaraisen 
samannimiselle, perustasolla käytettävälle kirjasarjalle (Musiikin luku- ja kirjoitustaito 
1A, 1B, 2 ja 3). Hakkarainen kertoo alkusanoissa teoksen pyrkivän edustamaan 
”unkarilaista ’vanhojen hyvien aikojen’ perusteellisuutta”. Hänen ”pedagogisena 
neuvonantajanaan” on toiminut Budapestin Liszt-musiikkiakatemian säveltapailun ja 
harmonian johtava professori Erszébet Hegyi. (Hakkarainen & Hegyi 2004, 3.) 
Aineistoa on kirjassa runsaasti: oppilaan kirjassa on laulu- ja rytmitehtäviä ja 
opettajan kirjassa diktaatteja sekä intervalli- ja sointukuunteluita. Oppilaan kirjan 
alussa on esitelty kaikki keskeiset asteikot: pentatoniset asteikot, duuri- ja 




Hakkaraisen ja Hegyin kirjassa moodeja esitetään olevan seitsemän: jooninen, 
doorinen, fryyginen, lyydinen, miksolyydinen, aiolinen ja lokrinen. 
Esimerkkimelodioiden otsikoissa esiintyvät termit plagaali ja hypomuoto, esimerkiksi 
”Plagaalisia doorisia eli hypodoorisia melodioita” (Hakkarainen & Hegyi 2004, 47; 
oppilaan kirja). Finaliksen käsitettä ei mainita. Myöskään resitaatiosävelistä tai 
sävelten välisestä hierarkiasta ei ole mainintaa. Viittausta moodien historialliseen 









Kirkkosävellajit esitetään viivastolla asteikkoina juurisävelin (Hakkarainen & Hegyi 
2004, 9; oppilaan kirja). Pienet ja suuret sekunnit on merkitty nuottiin hakasin. 
Puolisävelaskelen kokoa suhteessa kokosävelaskeleen on lisäksi havainnollistettu 
lähentämällä nuotteja (kuva 17). Edempänä kirkkosävellajit on myös jaoteltu 
duurinsukuisiin ja mollinsukuisiin asteikkoihin. Lokrisen kerrotaan poikkeavan muista 
asteikoista jyrkästi ”vähennetyn kvinttinsä vuoksi”. Kirkkosävellajiasteikkoja 
harjoitellaan laulamaan ja kirjoittamaan eri lähtösävelistä – niitä siis transponoidaan – 
sekä solmisoiden että absoluuttisin (nuotti)nimin (Hakkarainen & Hegyi 2004, 7; 
opettajan kirja).  
 






Asteikot on kirjoitettu myös ”solfapylvään” muotoon. Pylväässä on päällekkäisiä 
laatikoita, joista jokainen kuvaa puolisävelaskelta. Kokosävelaskel merkitään 
solfapylväässä siis peräkkäisillä solmisaatiotavuilla, joiden väliin jää yksi tyhjä ruutu. 
Asteikot esitetään kahdella rinnakkaisella tavalla: lähtösäveleksi voidaan ottaa 
kantasävelasteikon sävel (do, re, mi, fa, so, la tai ti), jolloin muunnesäveliä ei tarvita. 
Toinen tapa on aloittaa asteikko kirkkosävellajista riippuen do:sta tai la:sta ja käyttää 
tarvittaessa muunnesäveliä (kuva 18).  
 
Kirkkosävellajiasteikot
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Oppilaan kirjan laulutehtävissä moodit on eritelty kukin omaksi luvukseen. 
Harjoitteluohjeeksi annetaan solmisoida kaikki tehtävät sekä etumerkinnän mukaisesti 
että valitsemalla päätössäveleksi moodista riippuen la tai do. Moodeista käsitellään 
doorinen (10 laulua), hypodoorinen (2), lyydinen (6), fryyginen (6), hypofryyginen 
(2), miksolyydinen (6), hypomiksolyydinen (3) ja aiolinen (4). Kaikki ovat kokonaisia 
sävelmiä. Lokrisesta ei siis ole esimerkkejä, vaikka se on asteikkona ollutkin esillä. 





myös Unkarista, Englannista, Amerikasta, Slovakiasta, Turkista, Ruotsista ja Saksasta. 
Lisäksi ohjelmistossa on renessanssikaanonit Adam Gumpelzheimerilta ja 
Bartholomeus Gesiukselta sekä koraalisävelmiä (J.S. Bach, Hassler). Kaanoneita 
lukuun ottamatta esimerkkimelodiat ovat yksiäänisiä. 
 
4.2.4 Jorma Kontunen: Musiikin kieli 
Jorma Kontusen Musiikin kieli 1 – Perustiedot (1990) käsittelee musiikkianalyysin 
perusteita. Saatesanojen mukaan kirja antaa perustietoa musiikin rakenteista ja niiden 
merkitsemisestä. Kirja kattaa musiikkiopiston musiikinteoria I-kurssin (nyk. 
musiikinteoria D) oppisisällön. Kontunen on pyrkinyt uudistamaan ja 
yksinkertaistamaan musiikinteoreettista käsitteistöä sekä sisällön että kieliasun 
suhteen. Uudistukset on tehty ”kansainvälisten käytäntöjen tai uusimpien 
suomalaisten suuntausten pohjalta”, ja niissä on pyritty ”pikemminkin 
käytännöllisyyteen kuin tieteelliseen kaikenkattavuuteen”. (Kontunen 1990, 5.) 
 
Kirja on pääasiassa opas pienoismuotojen, sointuanalyysin ja soinnutuksen alkeiden 
opiskeluun. Se on myös käsikirja, jossa eritellään musiikin perusaineksia ja niihin 
liittyviä musiikinteoreettisia käsitteitä. Kirjan kahdestatoista luvusta kolmannessa 
käsitellään sävellajeja ja asteikkoja (sivut 31–40). Luku 3 on jaettu kolmeen 
alalukuun: 3.1. Duuri ja molli, 3.2. Kirkkosävellajit eli moodit, 3.3. Muut asteikot.  
 
Opetettavat asiat 
Kontunen esittää moodit kirjassaan kahdeksan moodin mallin mukaan. Kahdeksan 
moodin järjestelmään kuuluu neljä autenttista moodia (doorinen, fryyginen, lyydinen 
ja miksolyydinen) sekä näiden plagaalit eli hypo-muodot. Moodeihin liittyvistä 
termeistä Kontunen mainitsee finaliksen. Resitaatiosäveliä ei mainita. Modaalista 






Kuva 19. Sävelhierarkia modaalisuudessa (Kontunen 1990, 32). 
 
Kontunen selittää tonaalisen ja modaalisen eroa sävelten välisillä jännitteillä. 
Tonaalisuutta leimaavat Kontusen mukaan purkautumista vaativat jännitteet, ja 
täydellistä purkautumista edustaa yksi sävel ja yksi sointu, toonika. Moodien sävelten 
välillä taas ei Kontusen mukaan ole jännitteitä tai ne ovat vähäisiä. Kontunen 
sanookin modaalisen olevan ”säveljärjestelmä, joka saattaa tonaalisen tavoin rakentua 
jonkin perussävelen ympärille, mutta jossa ei koeta olevan selkeitä, purkausta vaativia 
jännitystiloja”. (Kontunen 1990, 31–32.) 
 
Esitystavat 
Kontunen esittää moodit nuottiviivastolla asteikkoina juurisävelin (kuva 20). 
 
 






Moodien rakenne ja transponointi käydään läpi tekstinä siten, että kutakin asteikkoa 
verrataan duuriin ja molliin. Alla esimerkkinä Lyydisen/hypolyydisen moodin 
määrittely ja tranpsonointivinkki (Kontunen 1990, 37–38.): 
Lyydinen/hypolyydinen 
- duuriin verrattuna 4. aste korotettu 
- yksi korotusmerkki enemmän (tai yksi alennusmerkki vähemmän) kuin 
samannimisessä duurissa  
 
Transponointi opitaan Kontusen kirjassa siis vertaamalla moodiasteikkoa 
samannimiseen duuri- tai molliasteikkoon. Lisäksi Kontunen havainnollistaa 
transponointia viivastolla (kuva 21). Kontunen myös kertoo tekstissä, miten asteikkoja 
voidaan transponoida kiinteillä etumerkeillä, mutta tästä ei ole esimerkkiä viivastolla. 
 
Transponoituja moodiasteikkoja 
+ ja – osoittavat etumerkinnän suhdetta vastaavaan duuriin tai molliin 
 
 
Kuva 21. Moodien transponoiminen (Kontunen 1990, 38). 
 
Kontusen mukaan (1990, 31–32) modaalisuutta edustaa musiikin historiassa mm. 
pentatonisuus ja kirkkosävellajit (Kontunen 1990, 31–32). 
 
Musiikkiesimerkit 
Kontusen musiikkiesimerkit ovat todella lyhyitä, vain muutaman tahdin mittaisia 
katkelmia. Katkelmat eivät aina edes pääty kadenssille. Modaalisia katkelmia löysin 






4.2.5 Anssi Mattila: Harmonia- ja muoto-opin perusteet  
Anssi Mattilan opistotasoinen kirja (neljäs painos, 2006) painottuu sointuanalyysiin. 
Moodit ovat saaneet liitteenomaisen paikan kirjan lopusta sivuilla 69–75. Kirjaan 
kuuluu myös harjoituskirja, mutta siinä ei ole moodeihin liittyviä tehtäviä. 
  
Opetettavat asiat 
Mattilan kirjassa moodeja on seitsemän: jooninen, doorinen, fryyginen, lyydinen, 
miksolyydinen, aiolinen ja lokrinen. Käsitteitä autenttinen, plagaali tai finalis ei 
esiinny. Myöskään hypo-etuliitettä, resitaatiosäveltä tai sävelten hierarkiaa ei käsitellä. 
 
Esitystavat 
Mattila esittää moodit juurisävelasteikkoina viivastolla (kuva 22). 
 
Kuva 22. Moodit (Mattila 2006, 69). 
 
Mattila esittää jakoa molli- (doorinen, fryyginen) ja duurityyppisiin (lyydinen, 
miksolyydinen) moodeihin. Nämä moodit on myös transponoitu etumerkintöjen avulla 





transponointia on selitetty kuvien lisäksi myös sanallisesti. Näyttää siltä, että Mattila 
pyrkii näyttämään kaavan, jonka mukaan moodit voidaan transponoida 
etumerkinnöillä: ”Samannimiseen molliin verrattuna doorisessa sävellajissa on siis 
yksi risti enemmän (yksi b vähemmän)”. (Mattila 2006, 69–70.) 
  
 
Kuva 23. Doorinen moodi transponoituna kahdelle eri korkeudelle (Mattila 2006, 69). 
 
Moodien historiallisuudesta ei Mattilalla ole varsinaista mainintaa. 
Musiikkiesimerkkien valinta tosin antaa viitteitä moodien keskiajan ja renessanssin 
ajan käyttötavoista. 
 
Mattilalla on kirjassaan lisäksi kaavio moodien väreistä (kuva 24).  
 









Esimerkkisävelmät on ryhmitelty moodeittain. Kunkin moodin kohdalla on neljä tai 
viisi esimerkkiä. Viisi esimerkkiä on keskiajalta, yksi renessanssista, ja romantiikan 
ajan tai sitä uudempia esimerkkejä on 18.  
 
Esimerkit ovat etupäässä yksiäänisiä. Brahmsin Der bucklichte Fiedler on 4-ääninen 
ja Ravelin Pavanen melodiassa on mukana alaääni. Keskiaikaisista melodioista 
kaksiäänisiä on kaksi esimerkkiä: trubaduurilaulu ja organum. Moodeja, joiden alle 
esimerkit on järjestetty, on vain viisi: doorinen, fryyginen, lyydinen, miksolyydinen ja 
aiolinen. Joonisesta ja lokrisesta ei siis ole esimerkkimelodioita. Valintojen taustaa 
Mattila ei ole kirjassa selittänyt. Esimerkkikatkelmien valinnat antavat viitteitä 
moodien käytön yleisyydestä eri tyyleissä, vaikka sitä ei sanallisesti kerrota: otsikon 
Lyydinen alla ei ole yhtään keskiaikaista esimerkkiä.  
 
4.2.6 Seija-Sisko Raitio: Lectio sonorum 
Raition Lectio Sonorum (1967) on tehty musiikkiopistotasoisen opetuksen tarpeisiin. 
Kirjan laatimiseen on Raition mukaan ensisijaisesti vaikuttanut ”säveltaiteen 
kehityksen asettama vaatimus vapautua tonaliteetin rajoituksista” (Raitio 1967, 2). 
Kirja jakaantuu kahteen osaan, melodia- ja rytmitehtäviin. Melodiaohjelmiston 
luvuissa I-XV käsitellään tonaalisuuteen liittyviä perusasioita kuten duuri- ja 
molliasteikkoja, sointujaksoja ja lopukkeita, muunnesävellajeja, dominantin 
välidominanttia sekä kolmi- ja nelisointujen käännöksiä. Seuraavat viisi lukua (luvut 
XVI-XX) käsittelevät moodeja. 
 
Opetettavat asiat 
Raitio esittelee neljä moodia, kunkin omassa luvussaan: doorinen, fryyginen, lyydinen 
ja miksolyydinen. Lisäksi luvussa XX esitellään yhdistettyjä kirkkosävellajeja. 
Termejä autenttinen, plagaali, finalis tai resitaatiosävel ei esiinny. Hypo-etuliitettä 








Kukin kirkkosävellaji esitellään luvun alussa asteikkona. Asteikot lähtevät aina c:stä 
käyttäen juurisäveliä. Kulloinkin kyseessä olevaan moodiin kuuluvat sävelet on 
kirjoitettu kokonuotein, kun taas asteikon ulkopuolelle jäävät sävelet ovat mustia, 
varrettomia nuotinpäitä (kuva 25). Asteikko on lisäksi merkitty hakasella ja duurista 
tai mollista poikkeavat sävelet on merkitty nuolilla. Lisäksi sivussa on mainittu, miten 
asteikko saadaan muokkaamalla duuria tai mollia. Raitio siis myös jaottelee moodit 
duuri- tai mollisukuisiksi asteikoiksi. 
 
 
Kuva 25. Lyydinen moodi (Raitio 1967, 85). 
 
Jokaisessa moodiluvussa asteikkoa seuraa Raition säveltämä harjoitus, jonka on 
ilmeisesti tarkoitus tuoda esille moodin ominaisluonnetta. Opetusohjeissa mainitaan, 
että kirkkosävellajit muodostavat ensimmäisen vaiheen muunnesäveliin siirryttäessä 
(Raitio 1967, 4). Moodeja kehotetaan transponoimaan laulamalla niitä nuottinimin eri 
lähtösävelistä. Moodien historiallisuudesta ei ole mainintaa. 
 
Musiikkiesimerkit 
Ohjelmisto painottuu virsi- ja kansansävelmiin eri maista. Edustettuina ovat Suomi 
(20), Tanska (1), Englanti (1), Skotlanti (1), Ranska (1), Saksa (3), Kreikka (1), 
Unkari (1), Slovakia (4), Kroatia (1) ja Serbia (1). Lisäksi ohjelmistossa on sävelmä 
”13. vuosisadalta” sekä laulusävelmä jonka säveltäjä on ”tuntematon”, ja jossa on 
saksankieliset sanat. (Raitio 1967, 83; 90.) Taidemusiikin puolelta esimerkkejä on 13 
kappaletta. Renessanssiesimerkkejä on kuusi (Fink, Sermisy, Quirsfel, Greitter, 
Ockeghem, Orto), barokin ajan esimerkkejä neljä (Vulpius, Purcell, Scheidt, Fritsch) 
sekä romantiikan jälkeistä tyyliä viiden esimerkin verran (Jouko Tolonen, Bartók, 
Respighi). Esimerkit ovat pääasiassa yksiäänisiä. Vain Quirsfeldin 6-ääninen kaanon 





fryygisiä kymmenen, lyydisiä seitsemän ja miksolyydisiä kolmetoista. Lisäksi 
yhdistettyjen kirkkosävellajien ohjelmistoon kuuluu kahdeksan esimerkkiä. Esimerkit 
ovat kokonaisia melodioita tai päättyvät kadenssille. 
 
4.2.7 Seija Salmiala: Säveltapailu C 
Säveltapailu C (1997) on oppikirja samannimiselle kurssille. Kurssi tehdään yleensä 
ammattiopintojen alussa. Joskus säveltapailu C (entiseltä nimeltään säveltapailu II) on 
jo suoritettu ennen ammattiopintojen alkua esimerkiksi konservatoriossa; 
musiikkiopistot tarjoavat säveltapailu C-kurssia harvoin. Salmialan kirja sisältää 
pääasiassa laulettavaa ohjelmistoa, mutta myös jonkin verran tietoa ja kaavioita 
asteikoista, sointutehoista ja kadensseista. Modaalinen musiikki on sijoitettu kirjan 
alkuun otsikolla ”Vanha musiikki” (Salmiala 1997, 5–26).  
 
Opetettavat asiat 
Salmialan kirjassa on seitsemän moodia: doorinen, fryyginen, lyydinen, 
miksolyydinen, aiolinen, lokrinen ja jooninen. Moodin kerrotaan rakentuvan kahdesta 
tetrakordista eli nelisäveliköstä. Hypomuodon Salmiala selittää lyhyesti syntyvän 
”siirrettäessä ylempi tetrakordi toonikan alapuolelle” (Salmiala 1997, 12). Salmiala ei 
käytä termejä autenttinen ja plagaali, resitaatiosävel tai finalis. Finaliksen sijaan hän 
käyttää termiä ’toonika’.  
 
Esitystavat 
Sivulta 12 lähtien esitellään kirkkosävellajit eli moodit (modukset). Moodien nimet 
luetellaan tekstissä jo edellä mainitsemassani järjestyksessä: doorinen, fryyginen, 
lyydinen, miksolyydinen, aiolinen, lokrinen ja jooninen. Kukin moodi esitetään 
asteikkona, sekä tilapäisin että kiintein etumerkein eri lähtösävelistä. Laatikoitu sävel 








Kuva 26. Doorinen asteikko tilapäisin ja kiintein etumerkein sekä transponoituna (Salmiala 
1997, 12). 
 
Kutakin asteikkoesittelyä seuraa aina kaksi Salmialan säveltämää esimerkkimelodiaa, 
jotka ovat jokaisen moodin kohdalla periaatteessa samat. Melodiat on etumerkintöjen 
avulla muutettu eri moodien mukaisiksi. Näiden melodioiden tarkoituksena on 
todennäköisesti havainnollistaa moodien intervallirakenteen eroja. 
 
Musiikkiesimerkit 
Salmialan kirja alkaa gregoriaanisilla sävelmillä, otsikolla ”Vanha musiikki”. 
Lauluihin on liitetty harvakseltaan myös pieniä tietoiskuja sävelmien alkuperästä ja 
sävellystyypeistä. Esimerkit on numeroitu; vanhan musiikin osiossa niitä on 26 
kappaletta. Lauluohjelmistossa on paljon keskiajan ja renessanssin kirkkomusiikkia. 
Siellä täällä on myös maallista musiikkia kuten Estampie 1200-luvulta ja Binchois’n 
Chanson. Ohjelmistossa on myös kolmiääninen Jucundare jugiter Piae Cantiones -
kokoelmasta, kiinalainen kansansävelmä, kaksi Bartókin romanialaista kansantanssia 
sekä englantilainen joululaulu. Laulutehtävät ovat 1–4-äänisiä ja aina joko kokonaisia 
sävellyksiä tai selkeitä osakokonaisuuksia. Moodien historiallisuus tulee esille 
ohjelmistovalintojen kautta. 
 
4.3 Oppikirja-analyysi teemoittain jäsennettynä 
Seuraavassa analyysissa oppikirjojen sisältö on järjestetty teemoittain kolmen otsikon 





4.3.1 Opetettavat asiat  
Tarkastelun alla olleissa kirjoissa esitellään periaatteessa kahdenlaista 
moodijärjestelmää. Toinen on kahdeksan moodin järjestelmä, joka sisältää neljä 
perusmoodia (doorinen, fryyginen, lyydinen ja miksolyydinen) sekä niiden hypo- eli 
plagaalit muodot. Jotkut tekijät mainitsevat, että tähän järjestelmään on renessanssin 
aikana lisätty neljä asteikkoa: jooninen ja aiolinen sekä niiden hypomuodot. Tämän 
järjestelmän esittävät Kontunen, Creutlein Forza-kirjassaan sekä Raitio. Toinen, 
seitsemän moodin järjestelmä, sisältää edellä mainitut kuusi autenttista asteikkoa 
(jooninen, doorinen, fryyginen, lyydinen miksolyydinen, aiolinen) sekä niiden lisäksi 
seitsemännen, synteettisen lokrisen asteikon. Seitsemän moodin järjestelmää käyttävät 
kirjoissaan Creutlein (Säveltapailu ja musiikinteoria 3 -kirjassa), Mattila, Hakkarainen 
& Hegyi ja Salmiala. 
 
Finalis-termin mainitsivat Kontunen ja Creutlein. Salmiala käytti finaliksen tilalla 
termiä ”toonika”. Tetrakordit tulivat esille vain Creutleinin Forzassa ja Salmialalla. 
Autenttinen-plagaali -käsiteparia sekä hypo-etuliitettä käyttivät Kontunen ja Creutlein 
Forza-kirjassa. Hakkaraisella & Hegyillä plagaali ja hypo-etuliite esiintyvät lukujen 
otsikoissa. Raitio ja Salmiala käyttävät hypo-etuliitettä, mutta eivät mainitse 
autenttista tai plagaalia. Autenttista, plagaalia tai hypomuotoa ei tule lainkaan esille 
Creutleinin 3-tason oppikirjassa eikä Mattilan kirjassa. Resitaatiosävel tai sävelten 
välinen hierarkia ei tule esille yhdessäkään kirjassa.  
 
4.3.2 Esitystavat 
Moodit esitetään yhtä lukuun ottamatta kaikissa tarkastelemissani kirjoissa asteikkona 
nuottiviivastolla. Ainoastaan Creutleinin 3-tason oppikirjassa asteikot on esitetty 
säveltapailutavuin, toisin sanoen tekstinä. Salmiala puolestaan on ainoa, joka ei esitä 
moodeja juurisävelasteikkoina, vaan jokaisen moodin kohdalla on kolme eri tasoille 
transponoitua asteikkoa. Raitio esittää jokaisen moodin kohdalla asteikon c:stä lähtien, 






Moodien transponoiminen on keskeisesti esillä kaikissa kirjoissa. Creutleinin 3-tason 
kirjassa ei tosin erityisesti ehdoteta transponoimisen harjoittelua. Lauluharjoituksessa 
kuitenkin on transponoitu kaikki moodit alkamaan c-säveleltä (Moodiharjoitus; 
Creutlein 1996, 37; oppilaan kirja). Moodeja selitetään vertaamalla niitä duuri- ja 
molliasteikkoihin, esim. ”doorinen on molli, jonka 6. sävel on korotettu” (Raitio, 
Kontunen) tai näyttämällä, että doorisessa on sävelen fa sijaan fi (Creutlein 1996 & 
2004). Salmiala on ainoa, joka ei vertaa moodeja duurin ja molliin.  
 
4.3.3 Musiikkiesimerkit 
Musiikkiesimerkkien laajuudet vaihtelevat. Kontusen katkelmat ovat kaikkein 
lyhimpiä, vain muutaman tahdin mittaisia, eivätkä ne aina pääty kadenssille. Muissa 
kirjoissa esimerkit ovat pidempiä, kokonaisia sävelmiä tai sävellysten osia. Raitiolla ja 
Hakkaraisella & Hegyillä on lähinnä yksiäänistä materiaalia kun taas Creutlein, 
Salmiala ja Mattila ovat ottaneet mukaan myös moniäänistä ohjelmistoa. Creutleinin 
kummassakin kirjassa on vain renessanssiajan esimerkkejä, Hakkarainen & Hegyi 





5  HAASTATTELUT 
 
Haastattelin kolmea henkilöä, jotka kaikki toimivat opettajina ja muusikkoina 
Suomessa vanhan musiikin kentällä. Haastattelut toteutettiin puolistrukturoituina 
yksilöhaastatteluina, eli haastateltavat saivat varsin vapaasti kertoa, mitä ajatuksia 
haastattelukysymys heissä herätti. Haastattelun teemat oli päätetty etukäteen, mutta 
kysymysten tarkka muoto ja esittämisjärjestys muotoutuivat kussakin haastattelussa 
tilanteen mukaan (Hirsjärvi ym. 1997, 195; Metsämuuronen 2006, 115). Haastattelun 
pääkysymys oli ”Mitä vanhan musiikin ammattiopintoihin tulevan opiskelijan olisi 
hyvä tietää moodeista opinnot aloittaessaan?” Tämä kysymys myös lähetetttiin 
haastateltaville haastattelukutsun yhteydessä. 
 
Käsittelen ensin kunkin haastattelun erikseen. Haastatteluja tiivistämällä pyrin 
selkeyttämään aineiston sisältämää informaatiota (Eskola & Suoranta 1998, 137). 
Toisessa alaluvussa esittelen haastatteluista esiin nousseita teemoja. Käytän 
teemoittelua haastatteluaineiston analyysin välineenä. Kolmannessa alaluvussa 
erottelen teemoittelun avulla aineistosta tutkimuskysymykseni kannalta olennaiset 
aiheet (Eskola & Suoranta 1998, 174). Lopuksi tiivistän haastatteluissa esiin tulleet 
asiat teemojen mukaisesti. 
 
Haastattelulitterointeja lainatessani olen jättänyt pois täytesanoja (niinku, tota) ja 
sanatoistoja. 
 
5.1 Haastattelujen esittely 
Tässä alaluvussa esittelen haastattelut kokonaisuuksina. Haastatteluissa esiin tulleet 
asiat on järjestetty kevyesti aiheittain, sillä monet asioista tulivat esiin useamman 
kerran haastattelun aikana. Pyrin kuitenkin pitäytymään haastattelun noudattamassa 






5.1.1 Haastateltava A 
Haastateltava A on laulaja ja laulupedagogi, joka on erikoistunut vanhaan musiikkiin, 
erityisesti barokkimusiikkiin. Hän on opiskellut vanhaa musiikkia Bremenissä 
(Bremen Akademie für alte Musik). Tällä hetkellä (2010) hän opettaa barokkilaulua 
muun muassa Sibelius-Akatemiassa ja Metropolia Ammattikorkeakoulussa.  
 
Haastateltavan A mielestä vanhan musiikin opiskelijan olisi erittäin tärkeää tietää, 
tuntea ja ymmärtää musiikkia, joka oli olemassa ennen barokkia. Silloin esimerkiksi 
barokkimusiikkia voitaisiin jollain tasolla lähestyä myös historiallisesta suunnasta eikä 
vain nykyisyydestä käsin. Näin olisi myös mahdollista ymmärtää esimerkiksi se 
muutos, joka musiikissa on tapahtunut 1600-luvun aikana (siirryttäessä 
modaalisuudesta tonaalisuuteen). A:n mielestä olisi hyvä käyttää musiikin eri ilmiöistä 
ensisijaisesti niitä käsitteitä, joita kunkin musiikin sävellysajankohtanakin on käytetty. 
Esimerkiksi soinnun käsitettä ei ole ollut olemassa vielä renessanssiaikana. Kun 
nykypäivänä työstämme tuon ajan musiikkia, emme tietenkään voi välttyä käyttämästä 
soinnun käsitettä – on kuitenkin tärkeää tiedostaa, että renessanssisäveltäjä ei ole 
ajatellut samoin kuin me nyt.  
 
A: [-] kaikki sen tietäminen mikä on ennen barokkia ni on tärkeetä [barokkilaulun 
opiskelijalle]. Että pystyis rakentamaan itselleen jonku sellasen maailman siellä, josta 
voisi lähestyä sitä musiikkia, tai barokkimusiikia, jotta pystyis jotain pyyhkii siitä pois 
et me lähestytään täältäpäin. 
 
Haastateltava A on myös pannut merkille, että vanhaa musiikkia käytetään usein 
”pedagogisena materiaalina”. Hän mainitsee esimerkkeinä antiikin aariat, joita 
käytetään ihmisen äänen rakentamiseen; kenraalibasson oppiaineena sekä moodien 
transponoimisen näppäryyttä kehittävänä harjoituksena.  Vanhaa musiikkia ei aina 
oteta vakavasti, vaan sitä saatetaan pitää jossain mielessä alkeellisena musiikkina tai 
prototyyppinä. A:n mukaan se saattaa johtua siitä, että historiaa katsotaan 
nykyhetkestä käsin ajatellen, että ”kehitys on kehittynyt” ja asiat ovat tulleet 





Moodien transponoimista on perinteisesti käytetty välineenä erilaisten asteikkojen 
rakenteen oppimisessa. Asteikon transponoiminen mille tahansa korkeudelle ei 
kuitenkaan kerro mitään itse modaalisuudesta.  
 
Vanhan musiikin vähättelystä A toteaa: 
 
A: se mikä liittyy vanhaan musiikkiin niin sitä voidaan käyttää semmosena 
pedagogisena materiaalina. Et se ei oo itsessään yhtään kiinnostavaa, eikä vakavasti 
otettavaa. Esimerkiks antiikin aariat on hyvä esimerkki tästä et sitä voidaan käyttää 
semmosena materiaalina jolla rakennetaan ihmisen ääntä.[-] Ja esimerkiks jos joku  
[-] Montserrat Caballé pitää konsertin Finlandia-talos, niin se laulaa ensin pari-
kolme antiikin aariaa ja sit se siirtyy laulamaan musiikkia. 
 
Moodien käytöstä pedagogisena välineenä A kertoo omia kokemuksiaan: 
 
A: sen pyyhkiminen pois oli ihan hirveen vaikeeta mitä on opetellu joskus 
konservatorios nää pseudoklassiset moodit. Vähän niinku tajus et joku des-doorinen 
niin… tai des-fryyginen tai joku tällanen näin, ni sen tarkotus on vaan se et kehitetään 
näppäryyttä sen säveljärjestelmän kanssa. Ja se on kauheen sääli et niit käytetään 
siihen, mut onhan se tietysti kiva sellanen aivojumppa. Mut sit kun sen tajuu et miten 
sen voi tehdä (napsauttaa sormia) tosi helposti (naurahtaa) ni sit se ei oo edes sitä. 
 
A:n mielestä modaalisen musiikin ymmärtämisen kannalta olisi olennaista, että 
moodeissa ”oleskelulle” varataan tarpeeksi aikaa. Lisäksi keskiaikaisesta musiikista 
lähteminen voisi hänen mukaansa olla hyödyllistä. Hänelle itselleen keskiaikaisen 
musiikin laulaminen, erityisesti bordunan kanssa, on ollut ratkaiseva kokemus 
modaalisen sävelhierarkian avautumisen kannalta. Bremenissä opiskellessaan hän 
kuuli puhuttavan mooditeorioiden yhteydessä esimerkiksi reperkussasta 
(resitaatiosävelestä); tämän hierarkkisesti erityisen sävelen käyttäytyminen alkoi 
hahmottua vasta vähitellen, melko pitkän ajan kuluessa, käytännön musisoinnin ja 
kokemusten kautta. Hän toteaakin: 
 
A: mulle jotenkin ratkaisevaa sen kannalta että mä yleensä ymmärrän mikä on moodi 
ni on ollu keskiaikainen musiikki. 
 
A: Ja vasta kun on saanu sen kokemuksen ni sit must tuntuu et voi ymmärtää sen että 
[-] siin ei oo niinku kysymys yhteissoinnista vaan se on [-] tavallaan semmonen tila tai 
mmm... kenttä tai melodisia [-] ei nyt arkkityyppejä mut jotain semmosii… melodisia 
hahmoja, jotka toistuvat, tietyis moodeis on tietynlaisia juttuja ja jossain toises 






A: itse asiassa sitte ku mä menin Bremeniin ja siellä alettiin puhua näistä, ja kaikki 
reperkussat ja muut, niin mul kesti hirveen kauan ennen ku mä aloin hahmottaa sen 
niis moodeissa et okei, toi on oikeesti vähän sellanen tärkeempi ääni tässä. Et, mut 
sekin tuli keskiaikasen musiikin kautta. 
 
A painottaa modaalisen – ja muunkin – musiikin oppimisesta puhuessaan kokemuksen 
tuomaa tietoa: tärkeää ei ole tietää monia asioita, vaan pikemminkin ymmärtää jotakin 
rajatumpaa yksityiskohtaa hieman syvemmältä. Silloin saattaa herätä kiinnostus oppia 
asiasta lisää, ja toisaalta myös valmiudet ymmärtää muita asiaan liittyviä ilmiöitä 
paranevat.  
 
A: [-] mä en usko sellaseen tietämiseen et on kauheesti asioita. Vaan että pääsee 
jostain kohdasta oikeesti sisään siihen, ni sit ehkä kiinnostuu siitä et ai, et täälon 
kauheesti asioita. (naurahtaa) 
 
Mooditeorioista olisi A:n mielestä hyödyllistä tuntea ainakin 8 moodin järjestelmä ja 
niiden käytetyimmät transpositiot. Hän toivoisi muusikoiden omaksuvan 
yleissivistyksenä sen seikan, että historiallisissa moodeissa etumerkintänä on 
useimmiten enintään yksi alennus; keskiajalla ja renessanssin aikana moodeja ei siis 
tyypillisesti transponoitu mille tahansa korkeudelle. 
 
A: mun mielest ehdottomasti se ois tärkeetä et kaikki Suomen muusikot tietäisivät että 
ei oo olemas viittä alennusmerkkiä, et semmosia moodeja ei oo 
[renessanssimusiikissa] olemassakaan. Et se on niinku ”yksi”, tai sitten ”ei”. Mutta se 
nyt tulee sit siitä moodien sormiharjotuskäytöstä, että kuvitellaan et on joku… 
seitsemän ristin… aiolinen sävellaji. 
 
Kuitenkin A:n mielestä moodeja ja mooditeorioita keskeisempi ja käytännöllisempi 
väline vanhan musiikin ymmärtämisessä on heksakordit. Heksakordisolmisaation 
perusteiden hallitsemisen kautta on A:n mukaan mahdollista ratkaista itsenäisesti ja 
perustellusti kysymyksiä musica fictan käytöstä. Tämän hetken vanhan musiikin 
ammattiopiskelijat eivät A:n kokemuksen mukaan yleensä hallitse heksakordeja tai 
musica fictaa. Kiinnostusta oppia asiasta lisää hänen mukaansa kuitenkin olisi. A:n 
mukaan vanhan musiikin opiskelijoiden joukko on kuitenkin niin pieni, että 
käytännössä vanhan musiikin tukiaineita ei resurssien vuoksi voida järjestää. Hän 





lukuvuoden eikä myöskään tuntimäärällisesti paljon. Opetus voitaisiin toteuttaa 
vaikkapa periodeina, esimerkiksi moduleina, jolloin opiskelujärjestyskin voisi 
mahdollisesti olla vapaa. Musica fictan perusteiden lisäksi hänen mielestään vanhan 
musiikin opiskelijoiden olisi syytä tietää enemmän esimerkiksi retoriikasta. 
 
A: moodit ei oo ehkä se keskeisin asia vaan huomattavasti keskeisempi ja 
käytännöllisempi asia on heksakordit [-] on tosi tärkee et jos ei tiedä millon 
alennetaan joku ääni niin tai ettei tiedä mitään fictasta edes niit perusjuttuja ni sillon 
ei oikeestaan koskaan itse pysty ratkasemaan niit kysymyksii, et se on semmonen 
hirveen käytännöllinen ja tavallaan yksinkertanen asia. 
 
5.1.2 Haastateltava B 
Haastateltava B opettaa nokkahuilunsoittoa ja mensuraalinotaatiota Metropolia 
Ammattikorkeakoulussa. Hänellä on nokkahuiluoppilaita myös muissa 
pääkaupunkiseudun musiikkiopistoissa. B on hankkinut vanhan musiikin koulutusta 
paitsi Suomessa, myös Yhdysvalloissa (Indiana University School of Music; Early 
Music Institute).  
 
B:n mukaan muusikon on hyvä tietää soittamansa musiikin teoreettis-historiallisista 
lähtökohdista.  Hänen mukaansa on käytännössä oleellisempaa tietää heksakordeista ja 
musica fictan käytöstä kuin varsinaisesti moodeista, vaikka tietysti mooditeoriankin 
perusteet on hallittava. B:n mielestä suomalaisessa musiikkiopistojärjestelmässä 
vakiintunut yksinkertaistava tapa opettaa moodit vaikeuttaa historiallisen 
mooditeorian, siis kahdeksan moodin järjestelmän, omaksumista. Hänen opinnoissaan 
Indianassa moodeja ei käsitelty omana erikoisalanaan, vaan mooditeorioita sivuttiin 
heksakordisolmisaation ja mensuraalinotaation opiskelun yhteydessä.  
 
B: kyl meillä [Indianassa] moodit tuli mutkan kautta sillä tavalla että [instituutin 
silloinen vetäjä Thomas] Binkley esimerkiks edellytti et heksakordisolmisaation 
perusasiat osataan, ja niitä piti käyttää myöskin sillon kun tehtiin ratkasuita musica 
fictan käytöstä ja tällasesta. 
 
B: munkin mielest se heksakordisolmisaatio on ehkä oleellisempi myöskin käytännön 
muusikon kannalta ku moodien tietäminen, mutta kyllähän (naurahtaa) mooditki 





musiikinteoriassa kirkkosävellajit on esitetty sillä pikkasen anakronistisella ja 
erilaisella tavalla ja vähän yksinkertastaen, että se sitten hämärtää sitä hommaa 
pikkusen. 
 
Mensuraalinotaatioon perehtyminen selkiyttää B:n mukaan modaalisen musiikin 
rytmistä olemusta. Rytmi, pulssi ja metri hahmottuvat mensuraalinotaatiota luettaessa 
eri tavalla kuin moderneissa transkriptioissa, joissa tahtiviivat osoittavat iskualaa. 
Lisäksi moniääninen musiikki kirjoitettiin aikanaan tyypillisesti stemmoittain eikä 
partituuriksi – uskotaan, ettei partituuria käytetty edes sävellysvaiheessa. Kun 
jokainen soittaja on oman stemmansa nuottien varassa, fraseeraus, iskutukset ja 
painotukset on mahdollista suunnitella ainoastaan stemman sisäisten tapahtumien 
perusteella. Modaalisen musiikin rytmiikan ymmärtämisen kannalta 
mensuraalinotaation hallitseminen on B:n mielestä vanhan musiikin opiskelijalle ja 
ammattilaiselle tärkeä taito. 
 
B: Mä mielelläni itse kuvittelisin että muusikko soittaa vähän eri tavalla, jos se tuntee 
sen teoreettisen ajattelutavan paremmin. Ja ihan varmasti soittaa eri tavalla jos on 
edes jonkun verran tutustunu vanhaan notaatioon ja siihen että millä tavalla on 
lähestytty vaikka tota kolmijakosuutta, kaksjakosuutta, hemiolia ja niin poispäin, ja 
sitten varsinkin kun se rytmiikka on sellasta niinkun kontekstisidonnaista, et se ei 
hahmotu samalla tavalla, [-] Mutta se et sen rytmin hahmottaminen toisella tavalla ja 
sitten tahtiviivoista vapautuminen on siinä mieles aika hauska asia kyllä, et mun 
mielest se vaikuttaa siihen, että millä tavalla ihminen mieltää sen melodia- ja 
rytmikulun semmosen sisäisen painotuksen eri tavalla sillon kun tahtiviivat lakkaa 
olemasta samalla tavalla niinkun rumpuja tai iskualaa merkitseviä asioita. Koska se 
tapahtuu sillon, ku alkaa soittamaan tahtiviivattomasta mensuraalinotaatiosta, jossa 
huomaa että ne kulut [-] menee eri tavalla eli niit ei oo palkittamalla myöskään 
koskaan sit hämärretty, että, mitenkä ne menee. 
 
Opintojensa alussa vanhan musiikin opiskelijat tietävät haastateltava B:n mukaan 
hyvin vähän modaalisuudesta. Parhaimmillaan he osaavat luetella moodiasteikkojen 
nimet, mutta esimerkiksi heksakordeista ei useimmiten ole lainkaan tietoa.  
 
B: No, yleensä ne [opiskelijat] tietää hirveen vähä. Ja, yleensä ne, no siis, 
parhaimmillaan ehkä sillä lailla että ne muistaa ulkoo nää musiikinteoriassa opetetut 
kirkkosävellajit. Niinkun C:stä, D:stä, E:stä ja niin poispäin lähtevät, ja, saattaa 
muistaa niiden nimetki, mutta käytännössä ei sen enempää. Ja siis kukaan ei tiedä 
mitä Guidon kädessä on ja heksakordeista ei oo kuullu kun ehkä 5% alottavista 






Vanhan musiikin opiskelijan olisi B:n mukaan tärkeää tutustua siihen, miltä 
modaaliset asteikot kuulostavat ja minkälaisia kadenssimalleja niissä käytetään. B:n 
mielestä olisi hyvä oppia tuntemaan ja osata laulaa ainakin joitain keskeisimpiä 
keskiaikaisia sävelmiä; tällaisia ovat B:n mukaan esimerkiksi heksakorditavujen 
historiaan liittyvä Ut queant laxis ja maallinen hittisävelmä l’Homme armé.  
 
B: Ehkä olis hyvä tutustua siihen, että miltä ne modaaliset asteikot oikeesti kuulostaa 
ja minkälaisii kadenssikuvioita niissä käytetään. [-] sitte toinen asia on että ne 
ikiaikaset klassikot opeteltas tuntemaan, et nyt esimerkiks tämä [-] Ut queant laxis.  
 
Heksakordijärjestelmään tutustuminen ja fictan periaatteiden tunteminen on hänen 
mukaansa myös arvokasta. Olisi hyvä oppia ymmärtämään, miten puolisävelaskelten 
paikat on aikoinaan ajateltu mi- ja fa-solmisaatiotavujen kautta: alennettu nuotti 
ajateltiin aina fa:ksi ja korotettu puolestaan mi:ksi. Lisäksi heksakordisolmisaation 
soveltaminen vanhaan repertuaariin saattaisi auttaa ymmärtämään sen aikaista tapaa 
ajatella ja kuulla asioita musiikissa.  
 
B: Mut et kun kun tehdään vanhaa musiikkia niin kyllä mun mielest on hyvä että sitä 
osataan hahmottaa siitä lähtökohdasta mistä sitä sillon on tehty. Et siin tulee sit 
vähän erilainen fiilis sit kanssa siihen, et mihin laitetaan tilapäisii alennusmerkkejä ja 
korotusmerkkejä, vaikka sitten kyllä käytännössä varmaan ne eniten tehdyt 
kadenssimallit on kuitenkin ollu ne mitkä kuulostaa meille tutummilta kuin ne mitkä 
kuulostaa vierailta 
 
B: mä en nyt tiedä et onko se oikeesti oleellista, mutta must on ainaki hauska ajatella, 
että sen ymmärtäminen et miten on ajateltu puolisävelaskeleet nimenomaan mi:n ja 
fa:n kautta, niin sen omaksuminen osaks sitä henkistä arsenaalia vois olla ihan hyvä 
asia.  Koska tässä ne aikalaiset on ajatellu sen aina sillä tavalla, että sillon jos 
korotettiin säveltä – niin se menee ylöspäin puolisävelaskelen – niin se kuvitellaan 
mi:ks, sillon se korotettu sävel, ja sit vastaavasti taas jos sävel alennettiin niin se 
kuviteltiin aina fa:ks. Että nää oli ne kaks tavuu mitä käytettiin sit missä tahansa 
paikassa. Mutta mun on vaikee niinku hahmottaa sitä niin moniulotteisesti että mä 
osaisin sanoo että mitä käytännön merkitystä sillä sitten oikeesti on. Muusikko voi olla 
ihan loistava muusikko ilman et se ymmärtää näistä asioista pätkääkään, ja näin se 
varmaan musiikinteorian suhteen aina on, että, se on se yks ongelmakysymys, että on 
vaikee nähdä että missä se kytkös oikeesti sit on. 
 
B:n mielestä olisi hyödyllistä opiskella vanhaa musiikkia vanhojen lähteiden kautta ja 
käyttäen sen ajan käsitteitä. Hän tiedostaa kuitenkin, että historiallisten lähteiden 





Musiikinteoreettinen kirjoittelu saattoi olla nimittäin hyvinkin irrallaan käytännön 
musisoinnista. Musiikinteoreettiset tutkielmat ja kirjallinen kiistely olivat pääasiassa 
munkkien ja aatelisherrojen ajanvietettä. Muusikot taas harjoittivat ammattiaan 
hoveissa ja kirkoissa, eivätkä välttämättä olleet lainkaan kiinnostuneita ilmiöiden 
teoreettisista ongelmista. Tyypillisesti teoreettiset tutkielmat eivät myöskään 
kuvanneet vallitsevaa tilannetta, vaan pikemminkin niistä on luettavissa toive siitä, 
mihin kirjoittaja haluaisi musiikinteorian tilan kehittyvän. 
 
B: mut mä en oo niin vakuuttunu sit siitä, että se teorian ymmärtäminen muuten [kuin 
notaatioon liittyvissä asioissa] olis arvokasta, varsinkin kun tuntuu siltä, että 
historiallisina aikoina kans tää musiikin teoreettinen puoli oli sellasta munkkien ja 
aatelisherrojen huvia, missä ne sanan säilää käytti toisiaan vastaan ja riiteli 
kaikenlaisist pikkuasioista vaikka kuinka pitkään. Ja sitten taas toisaalta oli sit ne 
muusikot jotka nautti palkkaa jossain hovissa tai laulo jossain kuorossa, jotka ei 
välttämättä ollu yhtään kiinnostunu siitä että, mitenkä väännettiin siitä, et miten joku 
kreikkalainen on tän asian ymmärtäny ja mikä olis teoreettisesti oikein. [-] täytyy 
niinku suodattaa se, että mikä on semmost validii teoriaa ja mikä on epävalidii 
teoriaa. Tinctoris on yks semmonen niinku mikä kirjotti paljon ja jota on pidetty 
suurena auktoriteettina mitä se tavallaan kyl olikin. Mut on huomattu, että se pyrki 
itse asiassa muuttaan musiikinteoriaa sellaseks ku sen mielest sen piti olla, 
enemmänkin ku et se olis kuvannu että minkälainen tilanne on ollu ja mitä kaikki muut 
on tehny. Ja se on ainakin jossain tilanteissa onnistunu vähän kierouttamaan käsitystä 
siitä että miten asiat on ollu. [-] jos lähetään etsii niit käytäntöjä niin, ja sitähän on 
onneks tutkittu aika paljon, mut et siinäkin on huomattu et se on aika hankalaa, et sit 
ei pysty suoraan lukemaan jonkun esimerkistä, että mikä on ollu käytäntö ja siin on 
aina kaks puolta että… Yks mun suosikkiesimerkki on Leopold Mozart viulunsoitosta 
kun se kiivailee sitä että viulunsoittaja ei saa käyttää niinku liiallista ja määkivää ja 
jatkuvaa vibratoo, mikä on tietysti hyvä ohje sinänsä, mutta se myöskin tarkottaa sitä 
että Leopold on kuullu aika montaa sellast viulistii joka on käyttäny liiallista, 
määkivää ja jatkuvaa vibratoo sillon omana aikana, muuten sil ei ois ollu mitään 
tarvetta sanoo asiasta (naurahtaa). Et se osottaa, et sitä esityskäytännössä on ollu 
ehkä sillonki, siinäki asiassa enemmän ku vaan yks puoli. Ja sitte täytyy selvittää että 
mitenkä laajalti se Leopoldin maku on edustanu semmosta oikeata ja hyvää makua ja 
missä määrin se on sit taas ollu hänen näkemyksensä siitä miten asioita pitäis 
muuttaa siitä mitä ne on. Et tämmösiin törmätään. Koko ajan. 
 
B:n notaatiokurssilla käydään aluksi läpi keskiajan ja renessanssin moodiasteikot: 
neljä perusmoodia ja niiden plagaalit muodot, d- ja f-moodien b fa:lla2 tehdyt 
muunnetut muodot sekä Glareanuksen neljä lisämoodia eli jooninen ja aiolinen 
hypomuotoineen. Mooditeorioista edetään B:n kurssilla melko pian 
heksakordisolmisaation perusteisiin ja nuottitranskriptioiden tekemiseen 
                                            





mensuraalinotaatiosta. Mensuraalinotaation lukemista harjoitellaan kurssilla myös 
soittaen ja laulaen. Historiallisen notaation kurssi on B:n mukaan käytännössä ainoa 
varsinainen vanhan musiikin teoriakurssi, joka vanhan musiikin koulutusohjelmaan 
kuuluu. Se järjestetään suunnilleen joka toinen vuosi. 
 
Haastateltava B on opetuksessaan myös huomannut, että kurssiin ei voi sisällyttää 
nykyistä enempää asiaa, koska opiskelijoiden omaksumiskapasiteetti ei tunnu riittävän 
siihen.  
B: Mutta käytännössä se on osottautunu että siin on niin paljon uutta asiaa oppilaille, 
että ne ei yksinkertasesti jaksa paneutuu siihen. Et jos mä olen antanu niille tällasia 
heksakordisolmisaatiotehtäviä niin aika usein ne jää tekemättä. 
 
5.1.3 Haastateltava C 
Haastateltava C on luutisti, joka toimii Suomessa sekä muusikkona että pedagogina. 
Hän soittaa keskiaikaista musiikkia vakituisessa kokoonpanossa, joka konsertoi ja 
levyttää aktiivisesti. C on opiskellut Sibelius-Akatemiassa ja Kölnin 
musiikkikorkeakoulussa (Musikhochschule Rheinland, aikaisemmin Musikhochschule 
Köln). 
 
Haastateltava C mainitsee haastattelun aluksi, että on olemassa paitsi 
melodiamodaalisuutta, myös rytmimodaalisuutta. Modaalisuus itse asiassa tarkoittaa 
C:n mukaan sananmukaisesti ”muotin mukaista”, jotakin, joka noudattaa kaavaa 
poikkeamatta siitä. Hänen mielestään voidaankin kärjistäen sanoa, että kaikki 
aksidentaalit, tilapäiset korotukset tai alennukset, ovat ”muotista” poikkeamista, 
jolloin modaalisuuden termillä ei itse asiassa ole enää funktiota. 
 
C: Näin ollen melodiassa voi oikeen sanoa että duuriasteikko on modaalinen, ja 
luonnollinen molli on modaalinen ja harmoninen molli, mut ei melodinen molli koska 
se menee erilailla ylös ja alaspäin, jos ollaan oikein tarkkoja. 
 
C: Mutta siinä tulee sit jo kyseenalaseks et jos tekee kadenssia ja korkeeta 
johtosäveltä, mikä tietysti useimmis tapauksis tietysti ihan oikeinkin, et pitää tehdä. 
Niin sitten on vaan kysymys siitä että onko sillä termillä enää varsinaisesti mitään 
funktiota. Että kyllä mun mielestä moodit, moodi, modaalinen tarkottaa muottia. Et 





renessanssi aika jännää, koska ne ei kirjoteta ne kadenssit, että ne on aksidentaaleilla, 
niin sillonhan se tavallaan kirjotetussa muodos on modaalista, no, tää on sit vähän 
saivarteluu jo kyllä tietysti.  
 
C:n mielestä kuuluu yleissivistykseen tietää moodien nimet. Hän puhuu neljästä 
moodista ja niiden plagaaleista muodoista. C:n mukaan ainakin kirkkomuusikon tulisi 
lisäksi tietää missä on kunkin moodin tuba eli resitaatiosävel. Moodin määrittäminen 
voi C:n mukaan kuitenkin olla hyvin hankalaa, koska sävelmät eivät välttämättä pysy 
koko aikaa samassa moodissa. C uskoo myös, että sävelmät ovat vanhempia kuin 
moodit, joihin ne on esimerkiksi vanhoissa kirkkolaulukirjoissa sijoitettu. Tällä C 
viittaa kirkkolaulukirjoissa kunkin sävelmän alkuun merkittyyn numeroon, joka 
osoittaa, mihin moodiin sävelmä on luokiteltu. Esimerkiksi merkintä V. viivaston 
edellä tarkoittaa, että sävelmä on viidennessä moodissa (autenttinen lyydinen). 
Luokittelu on syntynyt käytännöllisestä tarpeesta: sävelmiä piti pystyä yhdistämään 
toisiinsa, ja numerointi helpotti ja nopeutti suunnittelutyötä. Sävelmät eivät 
kuitenkaan aina pysy alusta loppuun tietyssä moodissa, ja tällaisten sävelmien 
kohdalla on luokittelussa jouduttu tekemään kompromisseja. Maallisten sävelmien, 
kuten trubaduuri- ja truveerilaulujen luokittelusta ei ole olemassa tätäkään vähää 
tietoa. 
 
C: keskiajalki on paljon sävel[m]iä joka alkaa yhdest sävelestä ja loppuu johonki 
toiseen. Ja ne saattaa sit pyörii jopa niinkin että, mä muistan, joku sävel[mä]kin, ni 
muistan että se liikku, pomppi C-duuri ja, hyvin selvästi sisällä, se alkokin c:stä mut 
sit se loppu d:hen. Ja tää on kirkkomusiikis aika tavallista, mut niitä voi olla hyvinkin 
poikkeavia et mistä ne alkaa ja mistä ne loppuu. Näistä ei nyt sit oikein tiedetä et ku 
tulee niinku trubaduuri- ja truveerimusiikkiin, ni niistä ei tiedetä oikeestaan et mikä se 
on. Ei niist oo kukaan ikinä aikoinaan selittäny.  
 
C: mä uskon [-] et ne on tullu vasta myöhemmin, nää määritelmät, nää melodiat on 
niin vanhoja, [-] että nää moodit on tullu jälkeenpäin [-]. Mä kattelin, luin huvikseen 
läpi tätä gradualee, ni siin on hirveen paljon, jossa ei voi oikein sanoo, että luulis et 
ne välil katsoo vaan loppusäveltä [-] Mut ne on sitte, joku on määritelly väkisin ne 
joskus historian ajan, et niissä lukee mikä se on. Mut sit jos rupee kattomaan ja sitte 
tietysti melodias saattaa olla useempi tenori, useempi paikka missä resitoidaan, eikä 
vaan yhdessä paikkaa. Ja sillon se just saattaa olla, että molemmissa, semmosissa 
sopivassa paikassa, mikä tekee sen vielä hankalammaks [-] jos mä muistan oikein ni 
se on Dufay jossain, pyydettiin oikein menemään johonkin kirkkoon, siin oli riitaa et 
joku melodia mihinkä moodiin se kuuluu, ja se oli sitten suurena asiantuntijana. Ihan 





historia ei oo ollenkaan yhtä vanha ku ne melodiat et ne on väkisin laitettu 
jälkeenpäin. 
 
C puhuu myös melodioiden syntytavasta: vanhoja nuottikäsikirjoituksia tutkimalla voi 
päätellä, että uusia melodioita on muodostettu vanhempia melodioita koristelemalla, 
pelkistämällä ja yhdistelemällä niiden osia toisiinsa (sentonisaatio).   
 
C: Tractus [-] on niinkun melodiafragmenteista tehty, kauniita pieniä melodiapätkiä 
joista rakennetaan uusia melodioita. Ja yleensä monet erittäin kauniit vanhat 
melodiat niin useimmiten nehän on tavallaan koristeltuja. [-] Ja sit huomaa, et siitä 
vois ajaa läpi ja tehdä viel yksinkertase[mman] ja yksinkertase[mman]. Ja samallail 
voi olla ihan yksinkertanen melodia, kaari, ja sitten siihen lisää väliin nuotteja, ensin 
vähän, sit siin tulee pikkusen toinen melodia, ja sitten taas osiin niihin nuotteihin 
laittaa vähän pikkusen lisää, ja sit saattaa tulla erittäinkin kaunis melodia. Et tää on 
yks semmonen hyvin vanha periaate, joka löytyy myös arabimusiikista. [-] ne on 
puoliks koristeltuja ja sit niit voi koristella enemmän tai vähentää ja sitte niit tulee 
niin valtavan erilaisia. 
 
C:n mielestä olisi kuitenkin hyvä tietää, että keskiaikaisissa nuoteissa ei välttämättä 
ole etumerkintää (tavallisimmin b:tä), vaikka se kuuluisikin musiikissa olla.  
 
C: Mut yks asia mikä on hirveen hyvä tietää että, ku kaikki katsoo et onksiel b 
etumerkki tai jos ei ole, jos sul tulee keskiaikaa, niin vanhaa, niin itse asiassa sitä ei 
ole määritelty millään lailla että vaikse puuttuu ni se voi olla b tai se voi olla ilman. 
 
B:n tai h:n valinnan ongelmaa käsittelee C:n mukaan vielä niinkin myöhäinen 
kirjoittaja kuin Thomas Morley kirjassaan Plaine and Easie Introduction to Practicall 
Musick (1597). Morleyn kirja käsittelee heksakordisolmisaatiota, ja se on kirjotettu 
mestarin ja oppipojan dialogina. Heksakordin valinnan avulla voidaan ratkaista, 
käytetäänkö b- vai h-säveltä; toisaalta alennusmerkin näkyminen nuotissa kertoi aina, 
että sille kohdalle valittiin solmisaatiotavu fa. C:n mukaan vanhan musiikin 
julkaisuissa on usein virheitä, sillä alennusmerkkejä on lisätty turhankin tiuhaan. Siksi 
vanhan musiikin ammattilaisen on syytä tietää, miten musica fictaa käytännössä tulisi 
soveltaa. 
 
C: siinä [Morleyn kirjassa] tää oppilas ihmettelee, että sama sävel on kaks eri 
korkeutta [b tai h] [-] niin sitten Morley selittää sitä jollain lailla että se on sama 






C: vanhan musiikin julkaisijat tekee sen valtavan suuren virheen että ne, ensin 
kirjottaa – ku ne on stemmoja – ku ne ensin kirjottaa sen partituurin ja sit ne kattelee 
mitä siin lähettyvillä on, jos siin on joku alennusmerkki ni sit kaikkiin muihin 
paikkoihin laittaa joka on lähettyvillä siinä niinkun niitä, jossa tulee hirveesti 
kromaattisia muunnelmia jossa usein melodia ihan suorastaan kärsii, et se ei oo 
kaunis melodia enää. Mut jos sä otat vanhat stemmakirjat ni sä kuulet mitä muut 
laulaa. Laulat niistä. Ja sillon sä pidätyt siinä kunnes sä kuulet että nyt mun on  pakko 
muuttaa, eikä muuten muuteta. Ja se on yllättävän harvassa paikassa ku tarvitsee 
muuttaa. 
 
C:n mielestä heksakordisolmisaatio on käytännössä melko hankalaa oppia 
hallitsemaan, ainakin Morleyn kirjan perusteella. Heksakordisolmisaation opettamista 
ammattiopinnoissa hän ei varsinaisesti kannata. Vaikka aihe onkin tärkeä, se veisi 
hänen mielestään liikaa fokusta muusta opiskelusta. Hän toteaa kuitenkin myös, että 
musiikinopiskelijat opiskelevat paljon turhiakin aineita, jotka eivät liity mitenkään 
musiikkiin. Toisaalta erityiskurssien järjestäminen on myös koulutuspoliittinen asia ja 
kurssien – varsinkin jos opiskelijoita, joille ne on suunnattu, on vain vähän – 
järjestäminen on aina myös resurssikysymys. Mitä tulee koulutuksen järjestelyihin 
muuten, haastateltava C on sitä mieltä, että opintoviikkojärjestelmä ja valinnaisuus 
eivät voi toimia niin pienissä oppilaitoksissa kuin Sibelius-Akatemiassa tai 
Ammattikorkeakoulun musiikin koulutusohjelmassa. Hän siis peräänkuuluttaa 
kiinteitä kurssikokonaisuuksia. 
5.2 Haastattelujen teemoittelu 
Haastattelut on analysoitu jäsentämällä ne tiettyjen teemojen mukaisesti. Teemat ovat 
aineistolähtöisiä. Ne on poimittu haastatteluaineistosta siten, että haastateltavan 
sanomat asiat on sijoitettu pelkistetyssä muodossa taulukkoon. Taulukointi oli 
analyysini olennainen työvaihe: sen avulla etsin aineistosta samankaltaisuuksia ja 
eroavaisuuksia. Yhtäläisyyksien ja erojen pohjalta ideoin teemat ja järjestin aineiston 
niiden mukaisesti. Taulukosta (Taulukko 1) voidaan nähdä, miten ja missä 
järjestyksessä teemat tulivat ilmi kunkin haastateltavan ilmaisuissa.  
 
Pelkistettyjen ilmausten tarkastelussa löytyi kolme selkeää teemaa, jotka tulivat esiin 





Lisäksi kussakin haastattelussa otettiin esille muita asioita, jotka sijoitin neljännen 
otsikon ”muut aiheet” alle.  
 
Alla olevassa taulukossa tiivistetyt ilmaukset on merkitty erilaisilla fonttityyleillä. 
Mooditeoriaa käsittelevät ilmaukset on alleviivattu, moodien opettamiseen liittyvät 
asiat ovat kursiivilla, heksakordeihin liittyvät ilmaukset on lihavoitu ja otsikon 
”muut aiheet” alle sijoitetut ilmaukset ovat normaalilla kirjasintyypillä.  
 
A B C 
Teoriat ”laatikoita”, ei 



















Perusasiat: transpositiot, 8 ja 12 






Mieluummin vähän asioita 
syvemmältä kuin paljon ”tietoa” 
 
moodeja keskeisempi ja 
käytännöllisempi asia 
heksakordit (ja sen kautta 
ficta) 
 
Vanhaa musiikkia käytetään 
usein pedagogisena 










ratkaisuissa fictan käytöstä. 
 
heksakordisolmisaatio 














tehtävät jää tekemättä, opettaja 
voimaton järjestelmän edessä 
 
Kahdeksan alkuperäistä moodia 





Tilapäiset korotus- ja 





suunta ”riippuu vähän siitä mitä 
haetaan” 
 
Muusikko soittaa eri tavalla jos 
tuntee historiallisen teoreettisen 





moodi = muotin mukaan 
 
Moodien nimet, plagaaliset, 
tubat, kahdeksan moodia;  
moodi voi vaihtua kesken 
sävelmän 
 
Keskiajan sävelmissä voi olla 
etumerkki b tai olla olematta, 






aina kun oli b, sanottiin fa.  
 
Julkaisijoiden ratkaisuissa 
(ficta) voi olla virheitä 
 
Stemmakirjoista lauletaan ja 
kuunnellaan mitä muut tekee, 





muuttuneet eri aikoina 
 
Moniääninen musiikki on 




soinnutusta. Oli itsestään selvää 
että melodian piti olla hyvä ja 
monta hyvää melodiaa 
kirjoitettiin yhteen.  
 





modaalisuudesta olisi kehittynyt 
tonaalisuus; tonaalisuus olisi 
siten kehittyneempi järjestelmä 
  
modaalisuuden omaksumiseen 

















vanhan musiikin opintoja 
hankala järjestää resurssien 
takia 
 
Tunteja ei tarvitsisi olla ympäri 





verrattuna aikaan lähestyttäessä 
Bachia. 
 
Tärkeää tietää, että ei ole 












Teoria on ollut osittain hyvin 
teoreettista ja musiikin 
tekemisestä vieraantunutta 
touhua. Moni kirjoittaja ei ole 
kuvannut vallitsevaa tilannetta 
vaan toivetta siitä mitä sen hänen 










rajallinen, kurssia ei voi 
laajentaa tiedollisesti  
 
Soittajan tarpeellista tietää 
moodeista: Miltä modaaliset 





ajatteleminen mi:n ja fa:n 
kautta opettelemisen arvoinen 
asia 
 
Onko tällä käytännön 
merkitystä? Voi olla hyvä 
muusikko tietämättä näistä 





allekkain. Sointujen välisillä 
suhteilla ei ollut merkitystä 
 
”Joku on sanonu et se 










”Ut” ei saanut sanoa 





vaikuttanut se, kuinka korkealla 
satsi liikkuu. 
 
Resurssipula. Ei haluta opettaa 










Opiskelijat osaavat usein 
huonosti intervallit ja etumerkit. 
 
Palestrina on oikeastaan jo 
barokkia; iskuilla sekstisointuja 
 
Monet melodiat vanhempia 
kuin mooditeoria. 
Sentonisaatio, melodianpätkien 
yhdistelmät  uudet melodiat.  
 
Keskiaikainen kappale 
valmistetaan kokeilemalla ja 
maistelemalla; voidaan käyttää 
rytmimoodeja, etsitään tekstin 
poljento 
 
Taulukko 1. Haastatteluissa esiin nousseet asiat siinä järjestyksessä kuin ne esiintyivät 







Kaikissa kolmessa haastattelussa käsiteltiin mooditeorioita ja niiden yksityiskohtia. 
Tämä on ymmärrettävää, sillä moodit sisältyivät jo haastattelun pääkysymykseen. 
Toinen yhteinen teema oli musiikin ammattiopinnot ja niiden kehittämiseen liittyvät 
kysymykset. Moodien opettamiseenkin liittyvä näkökulma sisältyi 
haastattelukysymykseen. Kolmas teema, joka oli kaikissa haastatteluissa läsnä, oli 
heksakordit ja heksakordisolmisaatio. Se, että kukin haastateltava otti heksakordit 
esiin ilman eri kysymystä, kertoo mielestäni siitä, että heksakordien merkitys 
modaalisen musiikin ymmärtämisessä on suuri.  Muut aiheet -otsikon alle kertyneet 
ilmaukset ovat eri haastateltavilla erisisältöisiä. Ne kertovat erityisesti siitä, että 
kaikilla haastateltavilla oli erilainen tausta ja erilaisia näkemyksiä modaalisen 
musiikin opettamisesta ja työstämisestä. 
 
5.3 Kooste haastatteluista teemoittain 
5.3.1 Moodit, mooditeoriat 
Kaikkien kolmen haastateltavan mielestä vanhan musiikin ammattiopintoja aloittaessa 
olisi hyvä tietää historiallisista moodijärjestelmistä ainakin 8 moodin järjestelmä, 
mahdollisesti myös renessanssin aikana laajentunut järjestelmä, johon kuului 12 
moodia. Haastateltavien A ja B mielestä on tärkeää tietää moodien transpositiot ja 
klausulat (kadenssimallit). A ja C puhuivat tärkeiden tiedettävien asioiden yhteydessä 
myös moodien plagaalisista muodoista, ambituksista, finaliksesta ja 
resitaatiosävelestä. A ja B kritisoivat nykyistä käytäntöä opettaa moodit 7 asteikon 
listana. 
A: Mut että, pitäis päästä eroon täst pseudoklassisesta jutusta, et vaikka sit jossain 
Sibeliuksessa puhutaan jostain… Fis-jotain, mitä ne on, miksolyydisestä. 
 
B: Ja sitte siinä ehkä vähän haittaa se että meidän [suomalaisessa] musiikinteoriassa 
kirkkosävellajit on esitetty sillä pikkasen anakronistisella ja erilaisella tavalla ja 







A:n mukaan pelkkä asteikkojen opettelu ei johda ymmärtämiseen, vaan moodeissa 
”oleskelulle” pitäisi varata tarpeeksi aikaa. Oleellista hänen kohdallaan oli myös oppia 
sulkemaan pois soinnullinen ajattelu. Siinä merkittävänä tekijänä oli borduna, jonka 
kautta musiikki hahmottui eräänlaisena modaalisena ”tilana” tai ”kenttänä”. 
 
5.3.2 Moodien opettaminen  
A:n ja B:n näkemyksen mukaan tiedot modaalisuudesta ovat ammattiopintoja 
aloittavien opiskelijoiden keskuudessa melko vaatimattomat. A ja C ottivat esille sen 
seikan, että vanhan musiikin opiskelijat ovat Suomessa varsin pieni joukko. Omien 
teoriaopintojen järjestäminen pienelle kohderyhmälle on kallista ja resursseja on 
kuitenkin rajattu määrä. Kurssien järjestäminen on osittain myös kiinni siitä, löytyykö 
oikeaan aikaan sopiva opettaja. A:n mukaan vanhan musiikin tukiaineiden opetusta ei 
ehkä välttämättä tarvitsisi olla läpi lukuvuoden neljää viikkotuntia. Opetusta voitaisiin 
järjestää vaikkapa periodeittain. Haastateltava B, joka on opettanut 
ammattiopiskelijoille vanhan musiikin teoria-aineita, kertoo huomanneensa, että kun 
opiskelijoille tarjotaan käytännössä vain yhtä tai kahta teoriakurssia, joiden puitteissa 
pitäisi käydä läpi pitkän aikavälin asioita, tulee opiskelijoiden vastaanottokapasiteetti 
jossain vaiheessa vastaan: yhden lukuvuoden mittaisen kurssin puitteissa ei voi 
opettaa kaikkea, sillä asiat ovat opiskelijoille vieraita ja niiden omaksuminen saattaa 
viedä pitkän ajan.  
 
A ja B ovat sitä mieltä, että vanhan musiikin ammattikoulutuksen teoriaopinnot olisi 
hyvä perustaa alkuperäislähteille. He myös toivoisivat, että asiakokonaisuuksien 
hahmottaminen tapahtuisi historiallisista lähtökohdista käsin. Historiallisissa 
lähteissäkin on B:n mukaan kuitenkin ongelmansa: Teoriakirjoittelu on keskiajalla ja 
renessanssin aikana ollut osittain hyvin teoreettista ja musiikin tekemisestä 
vieraantunutta toimintaa. Moni kirjoittaja, esimerkiksi Tinctoris (1435–1511), ei ole 
kuvannut ajassaan vallitsevaa tilannetta, vaan pikemminkin toivetta siitä, mitä sen 
hänen näkemyksensä mukaan pitäisi olla. 
 
A:n mielestä tärkeää modaalisen musiikin teorian opetuksessa olisi keskiajan musiikin 





tietämistä tärkeämpää olisi avata jotakin kohtaa pintaa syvemmältä. A:n mukaan on 
tärkeämpää ymmärtää pieni pala ongelmakentästä kuin kerätä merkityksetöntä tietoa, 
jota ei saa sovellettua käytäntöön. Ymmärryksen kautta opiskelijassa saattaa herätä 
mielenkiinto tutkia asiaa myös omin päin. B.n käsityksen mukaan modaalisen 
musiikin hahmottamisessa apuna olisi tietää, miltä modaaliset asteikot kuulostavat. 
Lisäksi olisi hyvä tuntea yleisimmät kadenssimallit sekä gregoriaaniset 
klassikkosävelmät. Myös A:n mukaan modaalisten melodioiden hahmojen tutkiminen 
olisi hyödyllistä. B myöntää myös pohtivansa, onko teoriataustan tietämisellä oikeasti 
käytännössä merkitystä. Hän näkee, että muusikko voi olla hyvä muusikko myös 
tietämättä näistä asioista mitään. B pohtiikin, missä teorian ja käytännön välinen 
kytkös oikeasti on. Toisaalta B on vahvasti sitä mieltä, että vanhaan notaatioon 
tutustuminen vaikuttaa muusikon tapaan hahmottaa soittamaansa musiikkia. 
 
5.3.3 Heksakordit 
Kuten edellä todettiin, kaikissa kolmessa haastattelussa tuli esille 
heksakordisolmisaatio. A:n ja B:n mielestä heksakordit olisivat vanhan musiikin 
esittämisen käytännöissä jopa merkittävämpi väline kuin mooditeorian tunteminen. 
Heksakordien avulla voidaan ratkaista esimerkiksi musica fictan – tilapäisten 
ylennysten ja alennusten – sijoittaminen. 
 
Haastateltavat A ja B olivat opiskelleet heksakordisolmisaatiota ulkomaisissa 
korkeakouluissa, Saksassa ja Yhdysvalloissa. Heksakordisolmisaation perusteiden 
hallintaa oli kummassakin oppilaitoksessa edellytetty ja sitä oli testattu kirjallisessa 
tentissä. Heksakorditavuilla ei tarvinnut sujuvasti osata laulaa melodioita, mutta ne 
piti pystyä sijoittamaan nuottikuvaan ja perustelemaan valintansa. Myös musica 
fictaan liittyvät ratkaisut piti pystyä perustelemaan heksakordisolmisaation avulla. 
 
Henkilö C oli perehtynyt heksakordisolmisaatioon Thomas Morleyn alkuperäislähteen 
”Easie and Plain Introduction to Practicall Musick” kautta. Heksakordisolmisaation 
perusteet esitetään siinä ajalle tyypillisesti mestarin ja oppipojan dialogina. C:n 





ollut partituureja. Jokainen laulaja sai vain oman stemmansa, ja silloin muunnesäveliä 
lisättiin kuulokuvan kautta eli vasta kun on pakko. Nuottieditioihin ei myöskään voi 
aina luottaa: Keskiaikaista musiikkia paljon soittanut haastateltava C mainitsi, että 
keskiaikaisissa sävelmissä saattaa olla etumerkintänä b, vaikka sitä ei nuottikuvaan 
olisikaan merkitty. Vanhan musiikin soittajan on siis osattava lukea nuottieditioita 
kriittisesti.  
 
5.3.4 Muut haastatteluissa esiin nousseet aiheet 
B ja C nostivat esille lisäksi rytmisen elementin; B mainitsi mensuraalinotaation ja C 
rytmimodaalisuuden. C kertoo lisäksi, että keskiaikaista musiikkia lähestytään 
nuottikuvasta kokeilun ja ”maistelun” kautta: Koska nuottikuvassa ei ole yleensä 
muita viittauksia rytmiin kuin teksti, musiikkiin kokeillaan erilaisia rytmisiä 
vaihtoehtoja esimerkiksi rytmimoodien avulla. Tekstiin pyritään etsimään luonteva 
poljento. Maku ja tyylitaju kehittyvät kokemuksen myötä.  
 
A:n mukaan vanhan musiikin opiskelijalla olisi hyvä olla perustiedot modaalisen 
musiikin lisäksi retoriikasta. Modaalisen musiikin tutkiminen auttaisi A:n mukaan 
ymmärtämään sen tyylillisen ja säveljärjestelmään liittyvän muutoksen, joka tapahtui 
1600-luvun aikana. 
 
C puhuu haastattelussa myös kontrapunktista sekä muutoksista konsonanssi- ja 
dissonanssikäsityksissä. Hänen tulkintansa on, että kontrapunkti on käytännössä ollut 
soinnutusoppia, vaikka soinnun käsitettä ei varsinaisesti vielä ollutkaan olemassa. 
Moniääninen kudos syntyi intervalleista, jotka saattoivat esiintyä allekkain tiettyjen 








6 TULOKSET: HAASTATTELUIDEN JA OPPIKIRJOJEN NÄKÖKULMIA 
MOODIEN JA MODAALISUUDEN OPETTAMISEEN  
Tarkastelen tässä luvussa aineistosta nousseita asioita, jotka ovat keskeisiä 
modaalisuuden opettamisen ja oppimisen kannalta. Käsittelen aiheita 
taustakirjallisuuden, haastattelujen ja oppikirjojen sisällön näkökulmista. 
6.1 Heksakordit ja solmisaatio 
Haastatteluissa tuli esille, että vanhan musiikin alueella toimivan muusikon on tärkeä 
hallita heksakordisolmisaation perusteet. Heksakordit puuttuvat nykyisestä 
musiikkikoulutuksesta lähes tyystin; ainakaan tarkastelemissani oppikirjoissa asiaa ei 
otettu lainkaan esille. Heksakordisolmisaatio saattaa nykynäkökulmasta käsin tuntua 
vaikeasti omaksuttavalta taidolta. Historiallisia järjestelmiä ja työkaluja – kuten myös 
vanhaa musiikkia – pidetään herkästi esitonaalisina, ja siksi saatetaan kuvitella, että 
tonaaliseen järjestelmään kehitettyjä vastaavia välineitä voidaan käyttää niiden tilalla 
tai rinnalla saumattomasti. Esimerkiksi modernia solmisaatiojärjestelmää (do-re-mi-
fa-so-la-ti) käytetään usein säveltapailtaessa keskiajan ja renessanssin musiikkia. 
Joskus solmisaatiotavuja sovelletaan moodeihin jopa niin, että moodit ajatellaan 
duuri- tai mollityyppisiksi ja niistä poikkeavat sävelet solmisoidaan muunnesävelin. 
Esimerkiksi d-moodi solmisoitaisiin modernein tavuin la-ti-do-re-mi-fi-so-la. Guidon 
historiallisella heksakordijärjestelmällä solmisoiden d-moodin tavut olisivat re-mi-fa-
so-re-mi-fa-so. 
 
Kuitenkin ymmärtääkseen vanhaa musiikkia opiskelijan olisi tärkeää pystyä näkemään 
edes osittain, minkälainen säveltäjän ja muusikon musiikillinen todellisuus on ollut. 
Uskon, että jos modaalista musiikkia pyritään hahmottamaan tonaalisuudesta käsin, 
kokemus musiikista jää väistämättä vajavaiseksi. Kuten haastateltava B sanoi, 
tulkittaessa vanhaa musiikkia historiallisista lähtökohdista käsin tulee ”eri fiilis”. 
Tähän pohjaten uskallan väittää, että heksakordisolmisaation perusteiden 





perusperiaatteet ovat itse asiassa melko yksinkertaiset, mutta aiheesta saattaa olla 
vaikea löytää helppotajuista kirjallisuutta. Jotta heksakordisolmisaatiota voitaisiin 
oppia ja opettaa tuloksellisesti, tarvittaisiin hyvin suunniteltua, havainnollista ja 
käytännöllistä oppimateriaalia. 
6.2 Moodijärjestelmä 
Haastateltavat pitivät mooditeorioiden osaamista tärkeänä, mutta eivät itse asiassa niin 
oleellisena kuin heksakordisolmisaation periaatteiden tuntemista. Haastateltavana 
olleiden vanhan musiikin opettajien mielestä moodeihin liittyvän käsitteistön 
hallitseminen on kuitenkin tarpeellista ja osa musiikillista yleissivistystä. 
Haastateltavat olivat sitä mieltä, että vanhan musiikin opetuksen yhteydessä 
historiallinen kahdeksan moodin järjestelmä olisi olennaisin tuntea. 
Renessanssimusiikin kohdalla on toki tiedettävä myös Glareanuksen lisämoodeista, 
1500-luvun aikana lisätyistä c- ja a-moodeista.  
 
Historiallinen kahdeksan moodin järjestelmä esitetään useimmissa historiallisissa 
lähteissä järjestysnumeroin I-VIII. Lisäksi moodeista saatetaan lähteissä käyttää niihin 
liitettyjä, kreikan maakuntien mukaan annettuja nimiä (doorinen, fryyginen, lyydinen). 
Joissain lähteissä käytetään moodien niminä myös kreikkalaisia järjestysnumeroita 
protus, deuterus, tritus ja tetrardus. Viimeksi mainitussa esitystavassa 
järjestysnumeroilla viitataan autenttisiin moodeihin (protus = doorinen, deuterus = 
fryyginen jne.). Glareanuksen lisämoodit numeroitiin IX-XII. Käsitteistön 
moninaisuus saattaa aluksi tuntua hämmentävältä, mutta mooditeorian historian 
vaiheista olisi kuitenkin nähdäkseni hyvä tietää ainakin pääpiirteittäin, jos opiskelun 
perustana pidetään alkuperäislähteitä.  
 
Tarkastelluissa oppikirjoissa esitettiin joko historiallinen kahdeksan moodin 
järjestelmä tai moderni seitsemän (14) moodin järjestelmä. Historiallisessa kahdeksan 
moodin järjestelmässä on neljä autenttista moodia (doorinen, fryyginen, lyydinen ja 
miksolyydinen) sekä näiden plagaalit muodot. Useimmissa kahdeksan moodin 
järjestelmän esittävissä kirjoissa mainittiin myös, että järjestelmä on myöhemmin 





järjestelmään 1500-luvun alkupuolella. Sekä historiallinen että moderni järjestelmä on 
sinänsä virheetön tapa esittää moodiasteikot. Järjestelmät eivät myöskään ole toisiaan 
poissulkevia, sillä historiallinen kahdeksan moodin järjestelmä tavallaan sisältyy 
moderniin seitsemän (tai 14) moodin järjestelmään. Modernin moodijärjestelmän 
voidaan ajatella olevan johdettu ja laajennettu historiallisesta kahdeksan moodin 
järjestelmästä: ensin järjestelmään on 1500-luvulla lisätty c- ja a-moodit ja 
myöhemmin 1900-luvulla vielä synteettinen lokrinen h-moodi. Historiallinen 
kahdeksan moodin järjestelmä, johon ei kuulu joonista, aiolista eikä etenkään lokrista 
moodia, on historiallisesti perustellumpi valinta ainakin silloin, kun sen avulla 
tulkitaan keskiajan ja varhaisrenessanssin musiikkia. Lokrisen moodin sisällyttäminen 
järjestelmään sen sijaan on historiallisesta näkökulmasta huono ratkaisu, sillä lokrinen 
moodi on synteettinen asteikko, jota ei tavata musiikissa ennen 1900-luvun vaihdetta.  
 
Kun asteikot esitetään valkoisten koskettimien kautta, kuten usein modernin seitsemän 
moodin järjestelmän kohdalla on, järjestelmän logiikka vaatisi lyydisessä (f-)moodissa 
käytettävän h-säveltä. Historialliset lyydiset sävelmät sisältävät kuitenkin yleensä 
pääsääntöisesti b:n, jolloin asteikkorakenne onkin modernin järjestelmän mukaisesti 
jooninen. F-moodia noudattavat esimerkit loistavatkin poissaolollaan oppikirjoissa 
ainakin vanhan musiikin esimerkkien osalta. Kirjojen tekijät eivät ehkä ole halunneet 
ottaa h- ja b-sävelen vaihteluun liittyvää problematiikkaa esille oppikirjoissa, koska se 
mahdollisesti sekoittaa opiskelijoita. 
6.3 Moodeihin liittyvä käsitteistö 
Moodiasteikkojen ja niiden nimien tuntemisen lisäksi opiskelijan tulisi haastateltavien 
mukaan ymmärtää käsitteiden finalis, ambitus ja tenor (reperkussa, tuba, 
resitaatiosävel) merkitys. Näistä käsitteistä finalis ja ambitus ovat ehkä helpommin 
lähestyttävissä nykyajattelusta käsin kuin tenor, jonka ymmärtäminen vaatii jonkin 
verran ohjelmistontuntemusta ja kokemuksia keskiaikaisesta musiikista. Modaalisen 
maailman ymmärtäminen vaatii omakohtaisia musisointikokemuksia: modaalista 
sävelhierarkiaa on vaikea hahmottaa pelkästään teoreettisista tai toisaalta tonaalisista 





hahmottamisessa voi mennä suhteellisen pitkään. Sillä perusteella opinnoissakin olisi 
tärkeää voida työstää modaalista ohjelmistoa pitkäjänteisesti. 
 
Moodeihin liittyvän termistön esittely vaihteli oppikirjoissa. Yllättävää oli, että 
moodeissa hyvin keskeinen termi finalis tuli esille vain kahden kirjoittajan kirjoissa. 
Moodia määritettäessä finalis ja ambitus ovat tärkeimmät kriteerit: finalis on yleensä 
sävelmän lopetussävel, ja sen sekä ambituksen avulla selviää, onko moodi autenttinen 
vai plagaali. Modaalisuuden luonnetta hahmotettaessa avainasemassa on edellisten 
lisäksi tenor, joka yhdessä finaliksen kanssa määrittää moodin melodisia painopisteitä. 
Moodin sisäisestä sävelhierarkiasta ei kuitenkaan ollut mainintaa yhdessäkään 
oppikirjassa, ei edes niissä, joissa mainitaan finalis. Tenor’ia ei myöskään mainittu 
yhdessäkään oppikirjassa millään se eri nimityksistä.  
 
Autenttinen–plagaali-käsitepari tai käsite hypomuoto ei esiintynyt ollenkaan kahdessa 
kirjassa, ja muissakin kirjoissa mainittiin useimmiten vain toinen näistä. Autenttisen ja 
plagaalin ero voi duuri–molli-tonaalisuuteen tottuneesta tuntua epäolennaisen 
pieneltä; onhan kummassakin moodissa samat sävelet. Autenttisella ja plagaalilla 
moodilla on kuitenkin esimerkiksi eri tenor, mikä vaikuttaa olennaisesti moodin 
sisäiseen hierarkiaan. 
6.4 Transpositiot ja kadenssimallit 
Käytetyimpien transpositioiden ja kadenssimallien tunteminen olisi haastateltavien 
mukaan tärkeää. Transpositioiden yleisyydestä ei analysoiduissa oppikirjoissa 
kuitenkaan puhuttu. Tarkastelun kaikissa oppikirjoissa transponoitiin moodeja, mutta 
transponointia käytettiin oppikirjoissa mekaanisena harjoituksena. Kirjoissa myös 
esitettiin usein, että moodit, kuten duurit ja mollitkin, voidaan transponoida mille 
tahansa sävelkorkeudelle. Moodeja transponoitiin yleensä etumerkintöjen avulla, ja 
merkkejä voi etumerkinnässä olla hyvin montakin. Tämä ei mielestäni ole 
tarkoituksenmukaista ainakaan keskiajan ja renessanssin modaalisuutta opiskeltaessa. 
Yksi haastatelluistakin painotti, että moodien transponoiminen mekaanisena 
harjoituksena ei palvele modaalisuuden oppimista. Hänen mielestään kuuluisi myös 





rajallisesti; käytössä oli lähinnä yksi alennus. Transponoinnin yhteydessä oppikirjoissa 
verrattiin moodiasteikkoja aina duuriin ja molliin esimerkiksi doorinen opetettiin 
kirjoissa ajattelemaan mollina, jonka 6. sävel on korotettu. Tällainen esitystapa saattaa 
luoda oppilaalle sellaisen kuvan, että moodit olisi johdettu duureista ja molleista, mikä 
on varsin nurinkurinen ajatus. Keskiajalla moodien sävelkorkeudet eivät ole olleet 
absoluuttisia, vaan asteikot ja sävelten sijainti nuottiviivastolla ovat olleet lähinnä 
välineitä ilmaista moodien intervallirakennetta (Grout & Palisca 2001, 52). Toisaalta 
on myös ymmärrettävää, että uudenlainen asteikkorakenne opetetaan entuudestaan 
tutun asteikon kautta.  
 
Tarkastelluista oppikirjoista yhdessä käsiteltiin kadensseja: Creutleinin kirjassa 
Säveltapailu ja musiikinteoria 3 (1996) esitettiin renessanssin ajan tyypillisiä 
kadensseja kahdessa kaksiäänisessä diktaatissa (Creutlein 1996, 45; opettajan kirja). 
Kadenssimallin käsitettä ei kuitenkaan käsitelty oppilaan eikä opettajan kirjassa eikä 
musica fictaa otettu kadenssien yhteydessä esille. 
6.5 Moodien yleisyys ja ohjelmistontuntemus 
Yleisimmin esiintyvät moodit ovat haastateltava B:n mukaan d-, e- ja g-moodit, d- ja 
f-moodit joissa on alennettu h-sävel sekä myöhemmässä renessanssimusiikissa 
Glareanuksen lisämoodit, c- ja a-moodit. Oppikirjoissa moodien yleisyys ei 
kuitenkaan tullut esiin, vaan niistä saattoi saada käsityksen, että moodit ovat 
ohjelmistossa esillä tasavertaisesti. Modaalisen musiikin opetuksessa olisi siis hyvä 
ottaa esille, että kaikkia moodeja ei käytetty yhtä paljon.  
 
Toisaalta moodiasteikkojen opiskelun lisäksi on tärkeää oppia ymmärtämään, miten 
moodi ilmenee musiikissa. On huomattava, että modaalisuus ei ole vain 
asteikkorakenne, joka on sellaisenaan siirrettävissä tyylistä toiseen. Modaalisuus on 
ennen kaikkea olennainen osa tyyliä, jota ei voida ymmärtää pelkän asteikon kautta. 
Musiikkiin täytyy siis perehtyä myös ohjelmiston kautta. Tarkastelemissani 
oppikirjoissa tyylikysymyksiä ei varsinaisesti otettu esiin. Silloin kun kaikki kirjan 
esimerkit ovat renessanssimusiikista, oppilas todennäköisesti yhdistää moodit siihen 





paljon eväitä modaalisuuden ymmärtämiseen, ei ehkä edes moodin ymmärtämiseen 
muuna kuin sävelten kokoelmana. Joissain käsittelemissäni kirjoissa taas esimerkkejä 
oli eri maiden kansanmusiikista ja monilta eri aikakausilta, eikä näiden 
musiikkityylien eroja selitetty millään tavalla. Toisaalta oppikirja-aineistossa oli kyse 
musiikkiopistotason kirjoista, joiden tehtävänä on toimia säveltapailun ja teorian 
harjoitusaineistona. Modaalisuuden olemukseen ei ehkä ole haluttukaan keskittyä, 
vaan tarkoituksena on ollut tarjota säveltapailumateriaalia sekä käyttää moodeja 
ensimmäisenä johdatteluna muunnesäveliin.  
 
Haastateltavat pitivät yksiäänisen modaalisen ohjelmiston tuntemusta osana 
musiikillista yleissivistystä. Ainakin muutamia keskeisiä keskiaikaisia melodioita olisi 
heidän mielestään hyvä osata. Sellaisia ovat esimerkiksi L’homme armé, Ut queant 
laxis, Dies irae, Victimae paschali laudes, Pange lingua. Haastateltava B:n mielestä 
keskiaikaiseen ohjelmistoon tutustumisen kannalta opiskelijan olisi hyödyllistä hallita 
myös neuminotaation perusteet. Historiallisen notaation yhteydessä törmätään lisäksi 
väistämättä myös rytminkäsittelyyn liittyviin kysymyksiin. 
 
Oppikirjakartoituksen perusteella näyttää siltä, että moodit opetetaan lähinnä 
asteikkoina. Moodin historialliseen taustaan perehtymisen perusteella olen kuitenkin 
tullut siihen tulokseen, että moodien ymmärtämiseen eivät riitä pelkät asteikot. 
Modaalisuus on osa tyyliä, joten ymmärtääkseen modaalisuutta opiskelijan on 
perehdyttävä modaalisen musiikin ohjelmistoon ja ajan tapaan ajatella ja hahmottaa 
musiikkia. Säveltapailun opetuksen näkökulmasta nykyisenkaltainen opetustapa 
saattaa olla perusteltu, jos tavoitteena on lähinnä tutustuttaa opiskelija johonkin 
tonaalisesta poikkeavaan säveljärjestelmään tai käyttää modaalisuutta keinona 
lähestyä muunnesäveliä. Tämä kuitenkin antaa opiskelijalle vääristyneen kuvan 
modaalisesta musiikista ja sen käyttämästä säveljärjestelmästä. Nähdäkseni 
säveltapailussa voitaisiin yhtä hyvin antaa opiskelijoille ensikosketus modaaliseen 







Esittelen seuraavaksi oppikirja-analyysin ja haastattelujen pohjalta syntyneitä 
ajatuksia moodien oppimisesta ja opettamisesta.  Pohdin modernin ja historiallisen 
moodijärjestelmän oppimista ja siihen liittyvää ajattelun muutosprosessia 
konstruktivistisen oppimiskäsityksen näkökulmasta. Lopuksi arvioin tutkimuksen 
luotettavuutta ja pohdin, miten tutkimusta voitaisiin jatkaa. 
7.1 Asiantuntijat haastavat oppikirjat 
Oppikirjojen sisällönanalyysin sekä haastatteluanalyysin perusteella voidaan sanoa, 
että oppikirjoista ei juurikaan löydy asiantuntijoiden tärkeinä pitämiä asioita. Kirjoissa 
esitellään laajimmillaan asteikot ja niiden nimet, terminologiasta ambitukset ja finalis. 
Monissa kirjoissa moodiasteikot esitetään modernina seitsemän moodin järjestelmänä. 
Oman aikamme musiikissa ja jazzissa käytetään juuri tätä seitsemän moodin tai 
”valkoisten koskettimien” järjestelmää, minkä tunteminen kuuluu yleissivistykseen. 
On myös mahdollista, että kirjoissa on tietoisesti haluttu välttää modaalisuuden 
rajaamista ainoastaan historialliseen moodijärjestelmään.  
 
Vanhan musiikin asiantuntijat puolustavat ymmärrettävistä syistä historiallista 
kahdeksan moodin mallia. Asiantuntijahaastatteluiden mukaan kahdeksan moodin 
järjestelmä on se, mitä renessanssin aikana on käytetty. Kuitenkin oppikirjojen 
perusteella näyttää siltä, että useimmiten musiikkiopistotasolla opetetaan moodien 
yhteydessä moderni seitsemän moodin malli. Yhden haastateltavan mielestä 
historiallisen mooditeorian – kahdeksan moodin järjestelmän – oppimista jopa 







7.2 Konstruktivistisen oppimiskäsityksen näkökulma moodien oppimiseen 
Ajatus siitä, että aikaisemmin opittu tieto saattaa vaikeuttaa uuden samannimisen 
mutta sisällöltään erilaisen tiedon omaksumista, saa tukea konstruktivistisesta 
oppimiskäsityksestä. Sen mukaan mentaaliset mallit muuttuvat kahdella tavalla, joko 
rikastamisen kautta tai mallin tarkistamisen ja uudelleen muovaamisen kautta. 
Rikastamisen kautta oppiminen merkitsee uuden informaation lisäämistä olemassa 
oleviin käsitteellisiin järjestelmiin. Oppiminen on hyvin usein luonteeltaan juuri 
entisten käsitysten rikastamista. Mentaalisen mallin uudelleen muovaaminen 
puolestaan edellyttää muutoksia yksilön uskomuksissa tai oletuksissa. Kokonaan 
uudenlaisen ajattelutavan omaksuminen ei tapahdu helposti. Se edellyttää 
aikaisemman käsityksen hylkäämistä: tämäntyyppistä ajattelutavan muutosta 
kutsutaan myös radikaaliksi käsitteelliseksi muutokseksi. Käsityksen muuttuminen on 
yleensä hidas prosessi, jonka kuluessa tapahtuu monentyyppisiä muutoksia. Joskus 
arkikäsitykset tai aikaisemmat mallit saattavat myös jäädä uuden opitun käsityksen 
rinnalle integroitumatta siihen. (Tynjälä 1999, 75–77.)   
 
Oppiminen tapahtuu siis lähtökohtaisesti rikastamisen avulla. Voitaisiin ajatella, että 
modernin moodijärjestelmän rikastaminen olisi suhteellisen helppoa, joten sen 
pohjalta olisi mahdollista oppia myös historiallinen moodijärjestelmä. Järjestelmät 
ovat lähtökohdiltaan kuitenkin niin erilaiset, että rikastaminen ei riitä. Jos ensin opittu 
järjestelmä on valkoisten koskettimien malli, täytyisi siitä luopua käytännössä 
kokonaan jotta voisi ymmärtää historiallisen järjestelmän. Lisäksi tarvitaan runsaasti 
tiedon ja ajattelun muokkaamista. Esimerkiksi asteikkojen transponointi ei ole 
historiallisen järjestelmän kannalta kovinkaan olennaista, kun taas modernissa 
järjestelmässä annetaan ymmärtää sen olevan yksi tavoista, jolla moodeja käytetään. 
Valkoisten koskettimien mallista ja tonaalisen järjestelmän painolastista saattaa olla 
vaikea irtautua ja se vaatii paljon työtä. 
 
Käsitykset modaalisuudesta saattavatkin muuttua radikaalisti historiallisen 
moodijärjestelmän oppimisen myötä. Historiallisessa mooditeoriassa otetaan esille 





käyttäytymistä musiikissa. Jos moodijärjestelmän teoreettisen puolen rinnalla 
perehdytään keskiaikaiseen yksiääniseen ohjelmistoon ja samalla opastetaan 
sävelhierarkian tarkkailussa, opiskelija todennäköisesti alkaa muodostaa mielessään 
kuvaa modaalisuudesta itsenäisenä, siis tonaalisuudesta erillisenä järjestelmänä. 
Yleensä oppikirjoissa moodit opetetaan kuitenkin juuri tonaalisuuden kautta. 
Oppimisprosessissa modaalisuuden eriytyminen tonaalisuudesta voi viedä pitkänkin 
ajan ja vaatia aktiivista ja monipuolista työstämistä. Hahmottamisprosessin 
pitkäkestoisuus oli myös haastateltava A:n omakohtainen kokemus tiestä 
resitaatiosävelen funktion kohdalla. 
 
Selkeästi ainakin yhden haastateltavan mukaan modaalisen musiikin ymmärtämisessä 
olisi tärkeää perehtyä riittävästi ohjelmistoon omakohtaisen musisoinnin kautta. 
Haastatteluissa ylipäätään pidettiin tärkeänä yksiäänisen keskiaikaisen 
perusohjelmiston hallintaa. Joihinkin oppikirjoihin on koottu ohjelmistoa varsin 
ansiokkaastikin, mutta historiallisen lähestymistavan puuttuessa on vaarana, että 
käsitys modaalisuudesta jää pinnalliseksi. Pelkkä kokemus ei kuitenkaan riitä, vaan 
tarvitaan myös käsitteellistämistä ja teoreettisia malleja. Kokemuksellisen oppimisen 
malleissa (esim. Lewin, Kolb) oppiminen kuvataan usein kehämäisenä prosessina, 
joka voi olla esimerkiksi nelivaiheinen: kokemus – reflektointi – käsitteellistäminen – 
testaus (esim. Kolb 1984, 21). Musisointikokemusta siis ensin tarkastellaan jo 
olemassa olevien mallien avulla, sitten koetut ilmiöt käsitteellistetään ja ne joko 
sovitetaan aiempaan malliin tai mallia muokataan. Näin syntynyttä uutta tiedollista 
rakennetta testataan taas käytännössä ja prosessin kehärakenne sulkeutuu. 
Käsitteellistämisvaiheessa oppimisen apuna voivat toimia valmiit, esimerkiksi 
oppikirjojen tai opettajan ilmaisemat mallit. 
 
Käsitteellistämisen ja teorioiden merkitystä modaalisuuden oppimisessa voidaan 
tarkastella myös havaitsemisen näkökulmasta. Ympäristön informaatiotulvasta päätyy 
tietoisuuden käsiteltäväksi vain murto-osa. Tarkkaavaisuutta voidaan ajatella 
esimerkiksi kapeana valokeilana, joka paljastaa kulloinkin huomion kohteena olevan 
asian. Konstruktivistisen käsityksen mukaan havaitsemisprosessissa havaitsijalla on 





tarkkaavaisuuden kenttä on hyvin suppea, on valittava, mihin keskitytään: mitä 
tarkkaavaisemmin yhtä tapahtumaa seurataan, sitä vähemmän voidaan havainnoida 
muita tapahtumia. Havaitseminen on myös tulkitsevaa: ihminen näkee tai kuulee 
havaitsemansa jonakin. (Rauste-von Wright & von Wright 1994, 23.) 
 
Tarkkaavaisuuden valikointia säätelevät yhtäältä ulkoiset tekijät. Suuret, kirkkaat, 
äänekkäät, oudot ja yhtäkkiset ärsykkeet herättävät orientoitumisreaktion. Toisaalta 
valikointia ohjaavat sisäiset tekijät eli havaintovalmiudet ja odotukset. Valikoiva 
havaitseminen jatkuvan ja samaan asiaan keskittyvän tarkkaavaisuuden säätelyssä 
perustuu aktiiviseen informaation poimintaan. Mitä paremmin jokin ilmiö 
ymmärretään, sitä helpompaa on poimia valikoivasti sitä koskevaa informaatiota. On 
vaikea keskittyä sellaiseen, jota ei ymmärrä. (Rauste-von Wright & von Wright 1994, 
77–80.) Voidakseen kuulla modaalisesta musiikista modaalisia piirteitä on siis ensin 
tiedostettava, mitä nämä piirteet ovat ja millä tavoin niitä lähestytään. Tästä 
näkökulmasta ajatellen ei ole lainkaan yhdentekevää, käytetäänkö modaalisen 
musiikin käsittelyssä tonaalisuuteen perustuvia vai historiallisia malleja. 
 
Modaalisuuteen perehtymistä saattaisi vauhdittaa keskiaikaisen ohjelmiston ja 
historiallisen moodijärjestelmän ohella muihin aikalaisteorioihin, gamutiin ja 
heksakordisolmisaatioon tutustuminen. Heksakordeihin perustuva solmisaatiosysteemi 
eroaa kuitenkin modernista seitsemän tavun ”aukottomasta” järjestelmästä 
olennaisesti. Uudenlainen ajattelutapa vaatii työtä, mutta se saattaisi kuitenkin avata 
toisenlaisen, historiasta lähtevän näkökulman modaalisuuteen. Heksakordisolmisaatio 
auttaa myös luopumaan duuri- ja mollisidonnaisesta ajattelusta modaalisuuden 
yhteydessä.  
 
Heksakordisolmisaation periaatteiden omaksumisessa suurin muutos tonaalisesta 
näkökulmasta lähtevään ajatteluun lienee perussävelajatuksen hylkääminen: 
solmisaatiotavut eivät heksakordisysteemissä ankkuroidu tiettyihin säveltasoihin, vaan 
niiden avulla määritetään puolisävelaskelten paikat. Moodin finalis ja tenor toki 
määrittävät melodisia raameja, mutta solmisaatiotavut eivät ole moodisidonnaisia 





uudelleenajatteleminen ja kokemusten hankkiminen monissa käytännön harjoituksissa 
auttaa irtautumaan tutusta tonaalisesta skeemasta. Käytännössä tonaalista 
solmisaatiomallia ensin rikastetaan heksakordisolmisaation periaatteilla – ovathan 
tavut osittain samoja. Ennen pitkää on kuitenkin todettava, että tonaalista mallia ei 
voida soveltaa heksakordisolmisaatioon. 
 
7.3 Tutkielman luotettavuuden arviointia 
Analysoidut oppikirjat valittiin sillä perusteella, että ne ovat Suomen 
musiikkiopistoissa yleisesti käytettyjä ja käytössä olevia. Valikoima on 
tämänhetkisten tietojeni mukaan täydellinen – tosin tarkastelun ulkopuolelle on 
saattanut jäädä joitain yksittäisten opettajien käytössä olevia oppimateriaaleja, joissa 
käsitellään moodeja. Joidenkin tarkasteluun valittujen oppikirjojen painokset ovat tällä 
hetkellä loppuunmyytyjä, joskaan se ei tarkoita, ettei kirjoja tai niiden osia silti 
voitaisi käyttää oppimateriaalina esimerkiksi kopioina tai opettajan käsikirjana. 
Oppikirjojen valintaan vaikuttivat osittain omat kokemukseni kirjoista: olin törmännyt 
kaikkiin tarkasteltuihin oppikirjoihin joko omissa opinnoissani tai opetustyön 
yhteydessä. Oppikirjojen valintaperusteena ja rajauksena olisi voinut toimia 
esimerkiksi kirjan julkaisuvuosi, taso, jolle oppikirja on suunnattu tai oppiaine. Nyt 
tarkasteluun valittujen kirjojen julkaisuvuosihaarukka oli melko laaja (1967–2006), 
oppikirjat edustivat sekä perus- että opistotasoa ja mukana oli sekä säveltapailu- että 
musiikinteorian oppikirjoja. 
 
Oppikirja-analyysissa tarkoitukseni oli tarkastella mahdollisimman objektiivisesti 
oppikirjojen tapaa esittää moodit. Koska lähtökohtanani oli, etten ole itse koskaan 
oikeastaan ymmärtänyt modaalisuutta, oli tutkimusasetelmassa suuri vaara, että 
ennakkoluuloni ohjaa tutkimusta. Pyrin kuitenkin etsimään kirjoista asiat sellaisina 
kuin ne ovat. Lisäksi perehdyin mooditeorian historiaan ja moodien muihin 
käyttöyhteyksiin. Oma kiinnostukseni moodeihin on noussut juuri vanhan musiikin 
opiskelusta, ja siksi moodien historiallisuus muodostui luontevaksi lähtökohdaksi. 
Myös haastateltavat edustivat historiallista näkemystä. Historiallinen näkökulma 





kirjoissa lainkaan; ainoastaan Creutleinin kirjoissa musiikkiesimerkit edustivat 
selkeästi ainoastaan vanhaa musiikkia. Olen kuitenkin pyrkinyt ymmärtämään 
kirjantekijöiden näkökulmia. Kirjoissa ei myöskään selkeästi korostettu jazz-
modaalisuutta, pitäydytty kansanmusiikissa tai 1800-luvun lopun ja 1900-luvun alun 
taidemusiikissa. Kirjat eivät siis itsessään antaneet viitettä siitä, mihin 
musiikinhistorialliseen aikakauteen niiden moodikäsitys liittyi. Näin ollen 
historiallinen mooditeoria ei ollut sen väärempi lähtökohta kuin mikään muukaan 
mooditeoria olisi ollut. Yhtenä keskeisenä ongelmana pidän kuitenkin sitä, että kirjat 
eivät anna eväitä moodien oppimiseen sellaisina kuin ne esiintyvät vanhan musiikin 
opiskelussa.  
 
Haastattelujen kautta halusin selvittää, mitä vanhan musiikin asiantuntijat ajattelevat 
moodien ja modaalisuuden opettamisesta ja oppimisesta. Haastattelut olivat 
puolistrukturoituja, eli haastateltavat saivat vapaasti kertoa, mitä ajatuksia heille heräsi 
tutkimuskysymyksen ympäriltä. Esitin haastattelutilanteessa tarkentavia kysymyksiä, 
mutta varoin ohjailemasta haastateltavien vastauksia. Varmasti joissain kohdin 
vastaukset ovat kuitenkin myötäilleet kysymyksenasetteluihini sisältyviä oletuksia, 
joista vähäisin ei ollut oppikirja-analyysin kautta saamani kuva moodien opetuksen 
tonaalisuuslähtöisyydestä. Toinen ennakkokäsitykseni oli, että modaalisen musiikin 
opetusta musiikkiopistotasolla ja ammattiopinnoissa olisi kehitettävä. Haastateltavien 
esittämiin, historialliseen modaalisuuteen liittyviin asiasisältöihin en kuitenkaan usko 
vaikuttaneeni.  
 
Oppikirjojen sisällön ja haastateltavien ajatusten vertailussa oli ongelmansa: 
Oppikirjat ovat ammattiopintoihin valmistavaan opetukseen tarkoitettua materiaalia, 
joka on suunnattu kaikille musiikkiopistotason, tai yhden kirjan kohdalla perustason, 
opiskelijoille. Haastateltavat taas edustivat vanhaan musiikkiin erikoistuneita 
muusikoita ja pedagogeja, ja heidän opiskelijansa ovat pääosin vanhaan musiikkiin 
erikoistuvia ammattiopiskelijoita. Aineistoja ei siis voinut verrata suoraan keskenään. 
Vertailussa aineistojen siltana toimi ajatus siirtymävaiheesta musiikkiopiston ja 
ammattiopintojen välillä. Pyrin löytämään aineistoista verrattavuutta pohtimalla, mitä 





modaalisuudesta jo ammattiopintojen alussa. Aineistojen erilaisista lähtökohdista 
johtuen tuloksia ei voida suoraan ajatella sovellettavaksi kaikkien musiikkiopiston 
opiskelijoiden opetukseen. 
 
Oppikirjatarkasteluja on Suomessa tehty jonkin verran. Tarkasteluja on niin 
peruskoulun kirjoista kuin musiikinteorian ja säveltapailun alueelta. Tutkielmassani 
oppikirjatarkasteluun yhdistyvät asiantuntijahaastattelut, joiden avulla pohdin 
oppikirjojen sisältöjä myös käytettävyyden näkökulmasta. Tämänkaltaista vertailua, 
jossa olisi arvioitu oppikirjojen sisältöjä suhteessa asiantuntijoiden näkemyksiin, en 
ole tavannut ainakaan musiikinteorian ja säveltapailun tutkimuksen piirissä.  
 
7.4 Ideoita jatkotutkimuksiin 
Tutkimukseni ei ehkä tuottanut varsinaisesti uutta tietoa. Modaalisuuden opettamisen 
kentän jäsentäminen oppikirjojen ja asiantuntijahaastatteluiden kautta auttaa kuitenkin 
näkemään, mitä modaalisuuden opetus tällä hetkellä on, ja mitkä voisivat olla 
mahdollisia tulevaisuuden suuntia. Pohdintaan lisäksi tuomani oppimiskäsitykset ja 
ajatus valikoivasta tarkkaavaisuudesta valottavat aihetta oppijan näkökulmasta. Ei ole 
lainkaan yhdentekevää, millä käsitteillä ja malleilla modaalisuutta lähestytään. Tietysti 
pitää myös miettiä, mihin koulutuksessa ensisijaisesti pyritään, ja valita opetukseen 
sopiva sisältö sen mukaan. 
 
Tutkimusta voitaisiin jatkaa pureutumalla opetuskäytäntöihin musiikkiopistoissa. 
Tietoa moodien opettamisesta saataisiin esimerkiksi haastattelemalla 
musiikkiopistojen opettajia. Haastatteluilla voitaisiin hakea vastauksia modaalisuuden 
opettamiseen liittyviin kysymyksiin: Mitä asioita modaalisuudesta nostetaan 
opetuksessa esille? Käytetäänkö materiaalina oppikirjoja vai jotain muuta materiaalia, 
ja jos, niin mitä? Ollaanko oppimateriaaleihin ja niiden saatavuuteen tyytyväisiä? 
Pidetäänkö moodien opettamista ja oppimista tärkeänä? Miten paljon aikaa ja tilaa 
moodien opettamiselle varataan? Myös jazz-muusikoiden kanta modaalisen 
järjestelmän esitystapaan olisi huomionarvoinen tutkimuskohde: Miten hyvin 





mooditeorian historian tuntemisesta hyötyä jazz-muusikolle? Modaalisuuden 
opettamista voitaisiin tarkastella myös oppilaiden näkökulmasta: oppilaita 
haastattelemalla voitaisiin selvittää, miten modaalisuus näyttäytyy oppilaalle 
oppimisen alkuvaiheessa ja miten kuva tarkentuu tai muuttuu opintojen edetessä. 
Tärkeä kysymys on myös, kokevatko opiskelijat modaalisuuden jatko-opintojen 
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